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„Nicht allein das Angeborene, sondern auch das Erworbene ist der Mensch.”1 
Mit dem hier genannten Zitat Goethes identifiziert man sich mühelos, denn man kommt doch 
immer mit einem gewissen „Gepäck“ auf die Welt, stellt aber im Endeffekt immer die Summe 
aller Lebensmomente, d. h. Augenblicke, in denen man das Leben erst findet, dar. In meinem 
Fall habe ich dies vor allem meinen Eltern, den engsten Freunden, der „formellen“ Ausbildung 
– darunter insbesondere meiner Mentorin, Prof. Irena Samide –  sowie all den (un)angenehmen 
Erfahrungen und der guten Literatur zu bedanken, die dazu beigetragen haben, was ich heute 
bin. Alles, was ich bin, bin ich nämlich ihretwegen. Danke, dass ihr (mein Leben) seid und mich 
mit eurer Präsenz jederzeit bereichert.  
 






Zasebnost, vojna in satira – ženska perspektiva Irmgard Keun na robu nove stvarnosti 
Pričujoče magistrsko delo se osredotoča na bistvene poteze pisateljske ustvarjalnosti Irmgard 
Keun, pri čemer se posveča njenima (zgodnejšima) romanoma: Gilgi – eine von uns (1931) ter 
Nach Mitternacht (1936). V svojem uvodnem delu magistrsko delo obravnava življenje in delo 
Irmgard Keun ter okoliščine njenega ustvarjanja, t. j. obdobja Weimarske republike v Nemčiji 
in obdobja pred drugo svetovno vojno, pri čemer poseben poudarek velja literarnim smerem oz. 
gibanjem znotraj navedenega obdobja – zlasti novi stvarnosti – in nekaterim literarnim zvrstem, 
npr. t. i. zeitromanu. Ob tem delo navaja avtoričine vire in pisateljske zglede, kot tudi nekatere 
podobnosti ter odmike od nove stvarnosti. V drugem delu magistrsko delo prehaja na vsebinsko 
analizo obeh navedenih romanov Irmgard Keun, pri čemer se ukvarja s primerjavo 
obravnavanih tem v sklopu zasebne in javne sfere. V tem okviru delo primerja podobe vojne, 
prostora, mentalitet ter medsebojnih odnosov, ukvarja pa se tudi s satirično in navsezadnje 
žensko perspektivo Irmgard Keun ter slednjo prepoznava kot eno najpomembnejših nemških 
avtoric nove stvarnosti oz. 20. stoletja. 




Privacy, war and satire – Irmgard Keun’s female perspective on the verge of the New 
Objectivity 
This master's thesis deals with the essential features of Irmgard Keun’s writing, focusing on her 
(earlier) novels: Gilgi – eine von uns (1931) and Nach Mitternacht (1936). In its introductory 
part, the master's thesis deals with the life and work of Irmgard Keun and the circumstances of 
her writing, that is, the period of the Weimar Republic in Germany and periods before the 
Second World War, with a particular emphasis on literary directions or movements within that 
period, i.e. New Objectivity, and some literary genres, e.g. time-novel. In doing so, the work 
cites Irmgard Keun’s writing sources, as well as her similarities and deviations from the New 
Objectivity. In its second part, the master's thesis moves to a substantive analysis of two major 
and aforementioned Keun’s novels, while dealing with a thematic comparison of topics within 
the concepts of private and public sphere. In this context, the work compares the images of war, 
space, mentalities and intimate relationships, but also considers the satirical and, after all, 
feminine perspective of Irmgard Keun, classifying her as one of the most important German 
authors of the New Objectivity or 20th Century. 
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„Jedes Wort ist Krieg, ob es Kampf heißt oder Frieden.“2 
 
Die vorliegende Magisterarbeit befasst sich in ihrem Großteil mit dem besonderen ‚Phänomen‘ 
Irmgard Keuns, einer noch heutzutage relativ weniger bekannten Autorin der deutschen 
Literaturwelt, die in der Zeit der Weimarer Republik schriftstellerisch tätig war und damals 
auch die meisten Werke verfasste. Zu diesem ‚Phänomen‘ trägt nicht nur die Tatsache bei, dass 
Keun eine weibliche Stimme in dem durch männliche Autoren dominierten Literaturbereich 
darstellt, sondern auch ihre (Teil-)Abweichung von der damaligen Literaturbewegung – der 
Neuen Sachlichkeit. Die Magisterarbeit soll demnach klären, wer Irmgard Keun – in Hinsicht 
auf die herrschenden Tendenzen in der Literatur der 20er und 30er Jahre des 20. Jahrhunderts 
– eigentlich war, welche Bedeutung ihre Werke in der damaligen und heutigen Zeit haben und 
darüber hinaus, mit welchen, der Schriftstellerin eigenen literarischen Merkmalen, sie die 
damalige Literaturproduktion geprägt haben. 
Ziel der Magisterarbeit ist es weiterhin Irmgard Keun in die Literaturwelt der Weimarer 
Republik sowie der folgenden 30er Jahre des 20. Jahrhunderts einzuordnen, dabei aber die 
Hauptmerkmale der aus heutigen Gesichtspunkten auffälligsten Literaturbewegungen bzw.  
-ströme (insbesondere der Neuen Sachlichkeit), die in den Romanen Irmgard Keuns auftauchen, 
darzustellen. Auf diese Weise soll versucht werden, die Stellung der Autorin und ihrer Werke 
in der damaligen Zeit, d. h. in der Neuen Sachlichkeit, zu finden und zu bestimmen, zugleich 
aber auf gewisse Abweichungen von ebendieser hinzudeuten. Hierfür fasst die Magisterarbeit 
im ersten Teil das Leben und die (wichtigsten) Werke Irmgard Keuns zusammen. Im zweiten 
Teil erfolgt eine Analyse der vorherrschenden Hauptthemen anhand ausgewählter Romane der 
Autorin: Gilgi – eine von uns (1931) und Nach Mitternacht (1936). 
Bei der Analyse der Themen (und teilweise des Schreibstils) der beiden Romane, die in den 
30er Jahren des vorherigen Jahrhunderts veröffentlicht wurden, konzentriert sich die 
Magisterarbeit in erster Linie darauf, wie das Öffentliche und das Private dargestellt werden 
und wo sie am besten zum Ausdruck kommen. Dabei liegt der Fokus auf der Darstellung des 
Raumes sowie der überwiegenden Mentalitäten und Beziehungen. Es wird außerdem der Frage 
 
2 Irmgard Keun (2004): Nach Mitternacht. Berlin: Ullstein Buchverlag, S. 131. 
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nachgegangen, wo die beiden Sphären, d. h. die öffentliche und die private, aufeinanderstoßen 
bzw. wo und wie sie voneinander abweichen. In den beiden – also in der privaten und in der 
öffentlichen Sphäre, die bei der Analyse miteinander verglichen werden – ist das Ziel die 
Hauptmerkmale der Neuen Sachlichkeit zu finden und diese mit dem sonstigen Schreibstil 
Keuns zu vergleichen. 
Im Verlauf der Analyse betrachtet die vorliegende Arbeit den besonderen weiblichen Blick, 
d. h. die weibliche Erzählperspektive, die in den Werken der behandelten Autorin stark präsent 
ist. Ähnlich wie im Kapitel zum ‚Phänomen‘ Irmgard Keuns wird hier von den Keun‘schen 
(Anti-)Heldinnen und deren Alltag diskutiert. Da dieser bei Keun realitätsnah und stark 
mimetisch ist, wird er so auch dargestellt – auf Keun‘sche Weise nämlich, die zwar auf eine 
wahre, jedoch ironisch-sarkastische, groteske und satirische Haltung deutet. Dadurch zeigt sich 
nicht zuletzt das wahre Gesicht der Epoche sowie ihrer TrägerInnen. 
Die ‚Hauptfrage‘ der vorliegenden Magisterarbeit bezieht sich also einerseits auf den Begriff 
des Zeitromans bei Irmgard Keun und die Darstellung von Privatheit und Krieg, die das Leben 
der Protagonistinnen sowie des gesamten deutschen Volkes in der ersten Hälfte des 20. 
Jahrhunderts bestimmten, andererseits aber auf den Frauentyp, den Irmgard Keun dadurch 
geschaffen hatte. In diesem Rahmen soll die Magisterarbeit die Hypothese darüber bestätigen, 
inwiefern jeder der behandelten Romane von der öffentlichen bzw. privaten Sphäre geprägt ist 
und wo dies am besten zum Ausdruck kommt. Außerdem setzt sie das ‚öffentlich-Werden‘ mit 
der Entscheidung Irmgard Keuns, ins Exil zu gehen, gleich, da die Veröffentlichung der beiden 
Werke zu der gleichen Zeit stattfand. Dabei wird beides durch den satirischen Blick Keuns 
präsentiert, der in und mit jedem Wort – so wie das oben angeführte Zitat andeutet – einen 
‚Sonderkrieg‘ bzw. Kampf der Welten darstellen will, unabhängig davon, „[…] ob es Kampf 
heißt oder Frieden“3. Dadurch ebnete die Autorin sowohl der Gesellschaftskritik in der 
Literatur, in der Zeit, als das fast unmöglich war, als auch ihren Heldinnen den Weg. Letztere 
sind nach der ‚Wiederentdeckung‘ in den 80er Jahren noch heutzutage ‚am Leben‘, was 






2 Irmgard Keun (1905–1982) – „eine kritische Chronistin“4 
„Gibt-es-nicht gibt es nicht. Was man glaubt, gibt es.“5 
Mit den in diesem Zitat angeführten Worten beantwortete Irmgard Keun die Frage Gabrielle 
Kreis‘, ihrer Biografin, nach dem Sinn ihres Lebens und Werks. In den meisten Fällen könnte 
man das Leben dieser mehrere Jahre vermutlich ‚toten‘6 deutschen Autorin im mehrfachen Sinn 
als ein Leben wie im Roman oder sogar im ‚Film‘ bezeichnen: als ein Leben also, welches den 
Lebensweisen ihrer Romanhelden ähnelt und umgekehrt. Obwohl man die Werke Keuns nur 
schwerlich als eine reine Autobiografie bezeichnen könnte, enthalten diese trotzdem manch 
autobiographischen Zug, was ihnen eine gewisse Authentizität sowie Lebensnähe verleiht. Es 
gilt auch umgekehrt, denn es handelt sich um einen gegenseitigen Einfluss – genauso wie Keun 
den Ablauf ihrer Geschichten gestaltete, gestalteten ihre Charaktere sie. 
Außerdem galt (und gilt auch noch heute) Irmgard Keun für eine Beobachterin der äußeren 
Welt: „Das Schreiben dieser Autorin war an die öffentliche Sphäre gebunden, sie schrieb in der 
Öffentlichkeit und für die unmittelbaren Zeitgenossen […].“7 Was Blume in ihrer Monographie 
Irmgard Keun beschreibt, bedeutet, anders ausgedrückt, dass Keun darüber schrieb, was sie 
eigentlich sah und erlebte. Was sie erlebte, war aber die Zwischenkriegszeit, insbesondere die 
Ära der Weimarer Republik in verschiedenen deutschen Städten, die sie sowohl inspirierte als 
auch enttäuschte und mit Entsetzen erfüllte. Ihre Zeit – und die Zeit, in der sich die Handlung 
der meisten Romane abspielt – war, aus literaturtheoretischer Sicht, also die Zeit zwischen der 
Neuen Sachlichkeit und dem Zweiten Weltkrieg. Zu den beiden gehörte sie und zwischen den 
beiden glitt sie, was gleichzeitig schon ein Teil des Phänomens und der literarischen 




4 Gabrielle Kreis (1991): Was man glaubt, gibt es. Das Leben der Irmgard Keun. Zürich: Arche, S. 186. 
5 Ebd., S. 9. 
6 Irmgard Keun wurde 1940 in den deutschen Zeitungen nämlich fälschlicherweise für tot erklärt, was ihr 
ermöglichte, unter dem falschen Namen zu reisen und später, 1940, zurück nach Deutschland zu kehren. 
7 Gesche Blume (2005): Irmgard Kein. Schreiben im Spiel mit der Moderne. Dresden: w.e.b. Universitätsverlag & 
Buchhandel, S. 13. 
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2.1 Ihr Leben und Werk 
 
„Ihr Vater sprach neun Sprachen, und ihre Mutter war eine Dame und sie das einzige Kind.“8 
So Gabrielle Kreis in Keuns Biografie Was man glaubt, gibt es, die versucht dem Leser das 
Leben und Werk Irmgard Keuns näherzubringen. ‚Näherzubringen‘, weil über dem Leben 
dieser deutschen Autorin noch heutzutage ein geheimnisvolles Dunkel liegt. Vor allem über der 
sog. ‚stillen Periode‘9, als Irmgard Keun, bis zu ihrer Wiederentdeckung Ende der 70er Jahre, 
aus der (literarischen) Szene vollkommen verschwand. Bis zu diesem Zeitpunkt, der in der 
zweiten Hälfte ihres Lebens begann, ist es Irmgard Keun gelungen, mit ihren früheren Werken 
praktisch über Nacht die wichtigste Autorin bzw. Chronistin der Weimarer Republik zu werden. 
Keun wurde 1905 als Kaufmannstochter in einer wohlhabenden Familie in Berlin geboren. Ihr 
Vater, Ferdinand Kaufmann, war Fabrikant und wurde später zum Teilhaber sowie 
Geschäftsführer der Kölner Benzin-Raffinerie, was der Familie einen relativ guten Status in der 
Gesellschaft ermöglichte. Irmgards Mutter Elsa blieb als „Hausfrau“10 zu Hause, wo sie sich 
um ihre Kinder kümmerte und als eine Dame galt. Hierdurch wurde sie ein Vorbild für ihre 
Tochter, da Irmgard Keun vermutlich eine Liebhaberin von „Glanz“11 und Feinem bzw. 
Elegantem war. Obwohl Irmgard Keun ihre Kindheit in Berlin verbrachte, dauerte es nicht 
lange, bis bald nach der Geburt ihres Bruders Gerd die ganze Familie nach Köln umsiedelte. In 
der neuen Umgebung besuchte Irmgard zuerst eine Handelsschule, erlernte aber später 
Stenografie und wurde Stenotypistin – u. a. auch im Unternehmen ihres Vaters. Im Jahr 1925 
fing sie an, die Schauspielschule in Köln zu besuchen, nach deren Abschluss einige 
Schauspielrollen folgten; in dieser Umgebung kam sie in Kontakt mit dem Regisseur Johannes 
Tralow, welchen sie 1932 auch heiratete. Nach nur geringen Erfolgen als Schauspielerin gab 
Keun ihre Schauspielkarriere auf und widmete sich Ende der 1920er Jahre, ermutigt durch 
Alfred Döblin,12 lieber ihrer zweiten Sehnsucht – der Liebe zum Erzählen und zum Schreiben: 
 
8 Kreis (1991), S. 13. 
9 Der Begriff ‚Stillperiode‘ bezieht sich in diesem Fall auf die Zeit von 1960 bis etwa 1977. In dieser Zeit führte 
Keun nämlich ein zurückgezogenes Leben, litt an Alkoholismus und wurde u. a. in die psychiatrische Abteilung 
des Landeskrankenhauses Bonn eingewiesen. Dieser Lebensabschnitt, in dem sie auch nicht schriftstellerisch tätig 
war, dauerte bis zum Jahr 1977, als ein Porträt in Stern sowie die Neuauflagen ihrer Werke für die 
Wiederentdeckung Irmgard Keuns sorgten. 
10 Kreis (1991), S. 16. 
11 Ebd., S. 293.  
12 Aus heutiger Sicht schon fast legendär scheint nämlich die Anekdote über die Schreibanfänge Irmgard Keuns. 
Bis zu einem gewissen Zeitpunkt hatten Keuns Werke nämlich nur in mündlicher bzw. erzählter Form existiert, 
bis sie von Alfred Döblin dazu angeregt worden sei, diese auch aufzuschreiben. 
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Der Ausgangspunkt ihrer schriftstellerischen Karriere, so erzählt Irmgard Keun später immer 
wieder, sei eine Begegnung mit Alfred Döblin gewesen, der in Köln eine Lesung aus seinem 
1929 erschienenen Roman Berlin Alexanderplatz veranstaltet habe. ‚Wenn Sie nur halb so gut 
schreiben, wie Sie sprechen, erzählen und beobachten‘, soll er zu ihr gesagt haben, ‚werden Sie 
die beste Schriftstellerin, die Deutschland je gehabt hat.‘13 
Mit der Veröffentlichung ihres ersten Romans Gilgi – eine von uns 1931 sowie des zweiten, 
Das kunstseidene Mädchen, der 1932 folgte, wurde sie über Nacht berühmt. So Capovilla in 
Hinsicht auf die ersten Werke Keuns: 
Both novels struck a chord with their readership, not just because they focus on contemporary 
concerns, such as unplanned pregnancy or unemployment ‘mit manchmal schon sehr deutlichen 
Worten’, but also because of the ways in which references to film, Schlager or jazz tunes 
inscribe a generation’s ‘structures of feeling’ into the texts.14 
Bald nach ihrem Erscheinen wurden Keuns Bücher zum Verkaufserfolg und trugen somit zur 
breiten Erkennbarkeit dieser Autorin bei, was ihr in den nächsten Jahren einerseits gut diente, 
andererseits aber auch nicht: Keun konnte sich aufgrund ihres schriftstellerischen Ruhms zwar 
Manches leisten, doch ihre Werke entgingen der Beschlagnahme durch den 1933 gegründeten 
nationalsozialistischen Staat nicht. Trotz ihres Hasses gegenüber dem Dritten Reich blieb 
Irmgard Keun in Deutschland, bevor sie 1936 zunächst nach Belgien und später in die 
Niederlande emigrierte. Bis zu ihrer Entscheidung ins Exil zu gehen, wohnte sie in Köln und 
hatte sogar versucht in die Reichsschriftumskammer aufgenommen zu werden, was aber 
scheiterte. 
Während ihres Lebens im Exil verfasste sie einige wichtige Romane, die (meistens) in den 
Niederlanden veröffentlicht wurden: Das Mädchen, mit dem die Kinder nicht verkehren durften 
(1936), Nach Mitternacht (1937), D-Zug dritter Klasse (1938) und Kind aller Länder (1938). 
In diesen Jahren knüpfte sie u. a. auch manche wichtigen Freundschaften, und zwar mit den 
Autoren, die heute zu den bedeutendsten Vertretern der Neuen Sachlichkeit gezählt werden: 
Egon Erwin Kisch, Hermann Kesten, Stefan Zweig, Ernst Toller und – nicht zuletzt – mit 
Joseph Roth, mit dem sie eine Liebesbeziehung hatte und in den folgenden Jahren Europa 
 
13 Ingrid Marchlewitz (1999): Irmgard Keun: Leben und Werk. Würzburg: Königshausen und Neumann, S. 26. 
14 Die beiden Romane weckten Erinnerung bei dem Publikum nicht nur anhand ihrer Behandlung der 
gegenwärtigen Probleme, wie etwa der Schwangerschaft oder Arbeitslosigkeit 'mit manchmal schon sehr 
deutlichen Worten', sondern auch wegen der Art und Weise, auf die sie sich durch Film-, Schlager- oder 
Jazzreferenzen einer ganzen Generation widmen, indem sie die 'Struktur der Gefühle' in den Text eingravieren 
(vgl. Andrea Capovilla (2007): Irmgard Keun. In: Hillary Brown (Hrsg.): Landmarks in German Women's Writing. 
Bern: Peter Lang., S. 139–154, hier S. 139). 
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bereiste. Später hatten sie sich voneinander getrennt, Keun aber kehrte 1940 zurück nach 
Deutschland, wo sie, gemeinsam mit ihren Eltern, fünf Jahre lang illegal als „Charlotte Tralow“ 
lebte. „In 1945 Keun was forty years old, without money, and already afflicted by alcoholism 
[…] in post-war Germany she felt utterly cut off and alone […] she did not fully regain her 
characteristic and unique writing voice.”15 Nach dem Krieg setzte sie ihre Arbeit als 
Schriftstellerin und Journalistin fort; daneben versuchte sie jedoch auch, vergangene 
Freundschaften (vor allem die mit Döblin und Kesten) wiederherzustellen und veröffentlichte 
noch einige Werke, welche jedoch nicht die Bekanntheit vergangener Werke erreichten: 
Ferdinand, der Mann mit dem freundlichen Herzen (1950), Wenn wir alle gut wären (1954) 
und Blühende Neurosen. Flimmerkistenblüten (1962). 
Die folgenden Jahre verbrachte sie in Köln, teilweise unter armen Lebensbedingungen. Hier 
wurde 1951 auch ihre Tochter Martina geboren. In dieser Zeit knüpfte Keun sogar Freundschaft 
mit Heinrich Böll. Trotz einiger gemeinsamen Projekte litt Keun in dieser Zeit an starkem 
Alkoholismus, weswegen sie später in die psychiatrische Abteilung des Landeskrankenhauses 
Bonn eingewiesen wurde, in der sie bis 1972 blieb. Den Rest ihres Lebens verbrachte sie in 
Bonn und wurde Ende der 1970er Jahre von einem breiteren Publikum ‚wiederentdeckt‘. Dem 
folgten ausgewählte Neuauflagen ihrer berühmtesten Werke, Lesungen sowie ein Porträt im 
Stern, wodurch sich auch ihre finanzielle Lage verbesserte. Hierdurch erlebte Irmgard Keun, 
vor ihrem Tode 1982, noch einmal für mehrere Jahre den schriftstellerischen Ruhm 
vergangener Tage. 
3 Zwischen Neuer Sachlichkeit und Zweitem Weltkrieg 
Sieht man sich heutzutage die Fach- bzw. Sekundärliteratur an, welche die Werke Keuns 
‚einzurahmen‘ versucht, stößt man auf unterschiedlichste literaturstilistische Begriffe, denn 
über den Schreibstil Irmgard Keun war (und ist) man sich nie vollkommen im Klaren. Die 
Autorin wird nämlich stellenweise als ‚Beobachterin‘ der äußeren Welt bezeichnet, wie etwa 
in Blume: „Das Schreiben dieser Autorin war an die öffentliche Sphäre16 gebunden, sie schrieb 
 
15 „1945 war Keun vierzig Jahre alt, ohne Geld und litt unter Alkoholismus […] in Nachkriegsdeutschland fühlte 
sie sich weltabgeschnitten und einsam […] ihre charakteristische und einzigartige Stimme gewann sie nie wieder 
zurück“ (vgl. Brown (2007), S. 141). 
16 In diesem Zusammenhang gilt es zu erwähnen, dass die im zweiten Teil der Magisterarbeit folgende 
Inhaltsanalyse u. a. auch auf den Aussagen Blumes beruht und dadurch der Hypothese über die private Sphäre in 
den Werken Keuns entgegengesetzt wird.  
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in der Öffentlichkeit und für die unmittelbaren Zeitgenossen […].“17 Der Prämisse Beate 
Kennedys folgend, gilt dies als besonders ‚neusachlich‘, da „[d]ie Ästhetik der Neuen 
Sachlichkeit mit ihrer Forderung nach einem Schreiben, das auf Beobachtung beruht sowie 
Aktualität und Realitätsbezug aufweist.“18 Im Gegensatz zu Kennedy empfinden andere 
Literaturtheoretiker, wie etwa Kerstin Barndt, Keuns Erzählstil als beides – sentimental und 
neusachlich zugleich.19 Obwohl die beiden Bezeichnungen Keuns gewissermaßen voneinander 
abweichen, stimmen sie in einem Punkt überein, nämlich in der Überzeugung, die Irmgard 
Keun für eine Vertreterin der Neuen Sachlichkeit macht.20 
Nichtdestotrotz könnte man behaupten, dass bezüglich der literarischer Einordnung Keuns 
gewisse Differenzen innerhalb der (Fach-)Literatur feststellbar sind – gerade aufgrund ihrer 
Entscheidung ins Exil zu gehen. Darüber auch Kennedy in Zeit und Zitat: 
Ist für Das kunstseidene Mädchen noch der Einfluss der literarischen Strömung der Neuen 
Sachlichkeit prägend, so steht die Produktion von Nach Mitternacht eindeutig unter den Zeichen 
der literarischen Produktion aus dem Exil: Schreiben über Deutschland mit Abstand, aus 
(relativ) sicher gewähnter Warte.21 
Die Spaltung bzw. Wende in Keuns Schreiben resultiert also insbesondere aus der Wende in 
ihrem Leben, da sie – so Blume in obigem Zitat – darüber schrieb, was sie eigentlich sah und 
erlebte. Was sie erlebte, war die Zwischenkriegszeit, in letzterer jedoch vor allem die Ära der 
Weimarer Republik sowohl die Epoche des wachsenden nationalsozialistischen Regimes. Diese 
Epochen inspirierten Keun einerseits, andererseits wurde sie jedoch auch enttäuscht und mit 
Entsetzen erfüllt, was in den hier behandelten Werken zum Ausdruck gebracht wird. 
Gleichzeitig weisen die Werke jedoch auch auf ein gewisses Paradoxon hin – sowohl das der 
Schriftstellerin als auch das der Epoche. Ihre Zeit – und die Zeit, in der sich die Handlungen 
ihrer meisten Romane abspielen – war, aus literaturgeschichtlicher Sichtweise, also die Zeit 
zwischen der Neuen Sachlichkeit und dem Zweiten Weltkrieg. Zu den beiden gehörte sie und 
schöpfte die Ideen bzw. Eindrücke für ihre Werke, was zugleich auch ein Teil des Phänomens 
und der literarischen Besonderheit dieser Autorin ist. 
 
17 Blume (2005), S. 13. 
18 Beate Kennedy (Hrsg., unter Mitw. von Kellner, Beate/Stockinger, Claudia) (2014): Irmgard Keun: Zeit und 
Zitat. Narrative Verfahren und literarische Autorschaft im Gesamtwerk. Berlin: Akademie, S. 361. 
19 Ebd., S. 61. 
20 Die angeführte Hypothese versucht die Magisterarbeit noch im Kapitel über den Schreibstilvergleich Keuns zu 
klären bzw. zu bestätigen, indem sie die Erzählverfahren in den Romanen Gilgi – eine von uns und in Nach 
Mitternacht vergleicht. 
21 Kennedy (2014), S. 153. 
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3.1 Urbane Literatur der Weimarer Republik 
 
„Es handelt sich nicht mehr darum, zu ‚dichten‘. Das wichtigste ist das Beobachtete.“22 
Müsste man die während oder kurz nach der Weimarer Republik23 entstandene literarische 
Produktion zusammenfassend beschreiben, könnte man sich ihrem wahren Sinn am leichtesten 
mit den oben angeführten Worten Joseph Rothes24 annähern. Die Literatur der Weimarer 
Republik könnte nämlich kaum unterschiedlicher sein, denn sie entwickelte sich nicht zuletzt 
unter aufgeregten gesellschaftspolitischen Umständen, was zugleich auch zu ihrer eigenen 
Vielfältigkeit beitrug. In den 1920er Jahren stoßen hier also sowohl unterschiedliche politische 
Traditionen bzw. Überzeugungen als auch Literaturströmungen, -stile und letztlich -gattungen 
aufeinander. Manche davon könnte man noch als ‚Reste‘ des früheren Jahrhunderts 
kennzeichnen, wie etwa die Literaturströmungen des späten 18. Jahrhunderts, z. B. des 
Naturalismus, oder des Fin de Siècle, darunter Symbolismus, Ästhetizismus, Impressionismus, 
Jugendstil u. a. Letztere stellen gleichzeitig eine gute ‚Grundlage‘ für die Entstehung der neuen 
dar, d. h. für den Expressionismus, Dadaismus sowie für die Neue Sachlichkeit.  
Die gesellschaftliche Aufregung sowie politische Wende spiegelten sich also auch im 
Literaturbereich wider und trugen zugleich zu deren Vielfalt in den 1920 Jahren bei; die 
Generation, zu der letztlich auch Irmgard Keun zu rechnen ist, wuchs somit in einer Zeit der 
raschen (politischen, wirtschaftlichen und gesellschaftlichen) Veränderungen auf und spürte 
dabei einen starken Wunsch nach dem Aufbruch mit früheren bzw. gleichzeitigen literarischen 
Traditionen sowie nach deren ‚Neuerfindung‘. Als Ergebnis und Reaktion darauf entstanden – 
einige mehr, andere weniger – radikale Literaturströme, u. a. die bereits oben angeführten 
Ströme des Expressionismus, Dadaismus und nicht zuletzt – der Neuen Sachlichkeit25. 
Obgleich sich die literarische Moderne noch (vorwiegend) nach der Redewendung ‚l’art pour 
l’art‘ richtete und sich selbst genügte, führte die Neue Sachlichkeit das Prinzip der sog. 
 
22 Joseph Roth (1927): Flucht ohne Ende. In: Projekt Gutenberg – DE, erhältlich unter: 
https://gutenberg.spiegel.de/buch/die-flucht-ohne-ende-8647/1, Zugriffsdatum: 25.9.2019. 
23 Mit diesem Begriff wird im Allgemeinen die Ära der deutschen Geschichte zwischen dem Ende des Ersten 
Weltkriegs und dem Jahr 1933 bezeichnet; Den Anfang der Epoche markiert die Ablösung der konstitutionellen 
Kaisermonarchie sowie die gleichzeitige Ausrufung der Republik 1918. Das Ende der Weimarer Republik grenzt 
die Jahreszahl 1933 an, als Adolf Hitler zum Reichskanzler ernannt wurde, was zugleich auch die NS-
Machtergreifung damaligen Deutschlands bedeutet. 
24 Joseph Roth zählt man heutzutage zu den wahrscheinlich auffälligsten Autoren der Neuen Sachlichkeit, der u. a. 
mit Irmgard Keun auch eng befreundet war. 
25 Bis zum heutigen Tag bleibt der tatsächliche Ursprung des Begriffes ‚Neue Sachlichkeit‘ umstritten. Laut einiger 
Angaben benutzten ihn zum ersten Mal entweder Otto Dix oder Gustav Friedrich Hartlaub. 
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Gebrauchsliteratur ein.26 Eines deren wichtigster Merkmale ist, wie gut der Autor – nach den 
Worten Rothes – beobachten kann und wie präzise er die äußeren Zustände wiedergeben kann. 
Denn  
[d]ie Kategorie 'Sachlichkeit' wird durch Kriterien wie Neutralität und Objektivität des Autors, 
Klarheit, Einfachheit, Nüchternheit und Präzision des Ausdrucks sowie die Forderung nach der 
Beobachtung der äußeren Wirklichkeit konkretisiert. Statt auf das Erzählen von Erfundenem 
legen sich die Autoren auf das Berichten realer Zustände fest […].27 
Daneben waren auch manche Autoren28, die man heute dieser Strömung zuordnet, politisch 
engagiert und wollten daher in ihren Werken die Gesellschaftsunterschiede (meist auf eine 
groteske und satirische Weise) darstellen. Gemeinsam mit der Politisierung und 
Demokratisierung der Gesellschaft bzw. ihrer repräsentativsten Autoren, wird auch die neue 
kulturästhetische Strömung der Neuen Sachlichkeit aktiv an den äußeren Umständen beteiligt 
und daher ‚sachlich‘ und ‚öffentlich‘ bzw. urban: 
Die Neue S. reagiert auf die Demokratisierung der Gesellschaft der 1920er Jahre und muss daher 
als das Ergebnis einer vorher nicht gekannten Politisierung von Lit. und Kunst verstanden 
werden. In Analogie zu den gesellschaftspolitischen Zuständen präsentiert sie sich als eine 
Gebrauchskunst, geschrieben oder zumindest offen für ein Massenpublikum, konzipiert mit dem 
Anspruch, sich an der gesellschaftlichen Modernisierung aktiv zu beteiligen. Mit Blick auf 
dieses Ziel öffnet sich die neusachliche Lit. der in diesen Jahren entstehenden Massenkultur und 
gibt damit die traditionelle Auffassung von Lit. als einer autonomen Kunstsphäre preis.29 
Aus solchen, urbanen Umständen oder – genauer gesagt – ihretwegen bildete sich auch die 
Neue Sachlichkeit, welche sich aber nicht  
als eine geschlossene Gruppierung von Schriftstellern, die in Form von Veranstaltungen und 
Inszenierungen in der Öffentlichkeit aktiv ist [präsentiert]; dennoch wird sie als eine 
'Zeitbewegung' wahrgenommen. Dabei etabliert sie sich als eine antiexpressionistische, auf 
Elemente des Naturalismus zurückgreifende Strömung.30 
 
26 Vgl. Günther und Irmgard Schweikle (2010): Neue Sachlichkeit. In: Dieter Burgdorf (Hrsg.): Metzler Lexikon 
Literatur. Stuttgart: Metzler’sche Verlagsbuchhandlung und Carl Ernst Poeschel, S. 539, hier S. 539. 
27 Ebd. 
28 Die Autoren, bei denen sich – im engeren oder weiteren Sinne – die meisten Spuren bzw. Merkmale der Neuen 
Sachlichkeit erkennen lassen, oder sich auch persönlich dazu erklärt haben, sind folgende: Bertolt Brecht, Kurt 
Tucholsky, Erich Maria Remarque, Erich Kästner, Egon Erwin Kisch, Hans Fallada, Alfred Döblin, Ödon von 
Horváth, Herman Hesse, Franz Kafka, Joseph Roth und Irmgard Keun. 




Obwohl eng an den Zeitraum der Weimarer Republik gebunden, entwickelte sich die neue 
Strömung demnach überwiegend als Reaktion auf den literarischen Expressionismus: wie 
schon aus der Bezeichnung ‚Sachlichkeit‘ ersichtlich wird, widersprach diese 
Literaturbewegung der Darstellung des Inneren bzw. Geistlichen und befasste sich hingegen 
mit dem Äußeren. „Die Neue Sachlichkeit grenzte sich nüchtern und realistisch vom Pathos des 
Expressionismus ab. An die Stelle emphatischer und romantischer Bilder trat eine ernüchterte, 
oft distanzierte Haltung, die dokumentarisch und scheinbar gefühllos die moderne Gesellschaft 
darstellte.“31 ‚Sachlich‘ bezieht sich demnach „vornehmlich auf ein formalästhetisches 
Schreibprinzip“32, wobei die beiden Hauptliteraturströme der Weimarer Republik – sowohl der 
Expressionismus als auch die Neue Sachlichkeit – ähnliche Themen ansprechen: 
Großstadtleben, Gesellschaft, Krieg, Angst u. a. 
Die ‚urbane‘ Literatur der Neuen Sachlichkeit führte – aus ihren literarischen Prinzipien 
hervorgehend – auch neue Literaturverfahren ein; in diesem Zusammenhang stößt man hier auf 
Begriffe wie Montagetechnik oder Collage, aus denen neue Literaturgattungen entstanden, und 
zwar Reportage und – insbesondere – Zeit- bzw. Großstadtroman. Diese waren stark durch neue 
Medien (vor allem Film und Hörfunk) geprägt, konzentrierten sich aber eher auf die 
Wiedergabe des äußeren Geschehens. Gleichzeitig versuchten sie das Alltags- bzw. 
Großstadtleben mit all seinen Aspekten (d. h. der Rolle der Masse sowie des Individuums) 
darzustellen. Auf die Haupttendenzen der neusachlichen Literatur deutet auch die damals 
bekannte, 1928 aufgeführte Musikrevue Marcellus Schiffers Es liegt in der Luft, die sich – 
vermutlich – an die damalige Ausstellung Neue Sachlichkeit33 anlehnte: 
Früher, das war'n einmal Zeiten! 
Der Satz ist nicht zu bestreiten! 
Man bestand von früh bis spät 
Nur noch aus Nervosität […] 
Heut' ist eine andere Zeit 
Triffst zum Beispiel du Herrn Koch 
Fragst du ihn voll Sachlichkeit: 
‚Was Herr Koch, sie leben noch?‘ 
 
Es liegt in der Luft eine Sachlichkeit […] 
 
Was ist heute in der Luft los? 
Was liegt heute in der Luft bloß? 
 
31 Frida Thurm (2012): Literatur der Weimarer Republik/Neuen Sachlichkeit (1919–1932). In: Die Zeit, erhältlich 
unter: https://blog.zeit.de/schueler/2012/02/21/weimarer-republikneue-sachlichkeit-1919-1932/, Zugriffsdatum: 
27.9.2019. 
32 Schweikle (2010), S. 539. 
33 Mit dem Begriff ‚Neue Sachlichkeit‘ bezeichnete man zunächst die führende Kunstrichtung in der bildenden 
Kunst der Weimarer Republik. 
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Durch die Lüfte sausen schon 
Bilder, Radio, Telefon […] 
 
Viel zu viel ist überflüssig 
Fort die Möbel aus der Wohnung 
Fort, mit was nicht hingehört 
Ich behaupte ohne Schonung: 
Jeder Mensch, der da ist, stört!‘34  
 
Im Gegensatz zum Expressionismus führte die Neue Sachlichkeit eine neue Haltung gegenüber 
der Umgebung ein: diese war jetzt von all den ‚überflüssigen‘ Merkmalen befreit, d. h. vor 
allem von der übertriebenen Sentimentalität bzw. Nervosität, was im Gedicht mit den Möbeln 
veranschaulicht wird. Stattdessen bevorzugte man in der Literatur jetzt die Besonnenheit und 
die Reinheit des Ausdruckes sowie Objektivität statt Subjektivität. In die Neue Sachlichkeit 
gehörten demnach keine Verzierungen mehr, sondern eher Minimalismus und Modernität, was 
u. a. durch die Erwähnung der damals neuartigen Medien – Radio, Bilder und Telefon – 
ausgedrückt wird. In der Modernisierung werden aber nicht bloß Schmuck und Sentimentalität 
überflüssig. Auch die Menschen werden als überflüssig empfunden, deren Objektivierung 
durch den Satz „jeder Mensch, der da ist, stört“35, stark hervorgehoben wird. An die Stelle des 
Menschen tritt jetzt also die Masse bzw. die Großstadt, in deren Rahmen das Subjekt 
materialisiert und verdinglicht wird, was gleichzeitig zur allgemeinen Stimmung der 
kommenden Zeit – des Nationalsozialismus bzw. Krieges – passt. 
 
3.2 Die Annäherung an den Zweiten Weltkrieg und die Exilliteratur 
 
Während die 1920er Jahre durch die Vielfältigkeit der Literaturströmungen – vorwiegend des 
Expressionismus und der Neuen Sachlichkeit – geprägt waren, spaltete sich der Literaturraum 
in den 1930er Jahren in zwei unterschiedliche, literarische ‚Ausrichtungen‘ bzw. Ansichten: in 
die sog. ideologiekonforme Literatur und in die durch die (innere) Emigration entstandene 
Literaturproduktion. Während man also Anfang der 1930er Jahre bis zur nationalsozialistischen 
Machtübernahme 1933 noch von einer Endphase der Literatur der Weimarer Republik – 
darunter auch der der Neuen Sachlichkeit – sprechen kann, fing die Literaturproduktion in den 
1930er Jahren zu ‚vereinheitlichen‘. Den damals noch im deutschsprachigen Raum lebenden 
 
34 Marcellus Schiffer (1928): Es liegt in der Luft. In: Nils Grosch: Die Musik der Neuen Sachlichkeit. Stuttgart: J. 
B. Metzler, S. 131–132. 
35 Ebd., S. 132. 
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Autoren blieb so tatsächlich nur eine einzige Möglichkeit übrig: sich zu ‚politisieren‘ und sich 
somit der nationalistisch gefärbten Literaturszene anzupassen. Gleichzeitig mit dem 
national(sozial)istischen Kanon aber formte sich auch das Phänomen der antifaschistischen 
Untergrundliteratur. 
Bezüglich der letzteren berichtet die heutige Literaturwissenschaft über die Werke der sog. 
(inneren) Exilliteratur.  
Im Zentrum des Begriffs ‚E. ‘ steht jedoch meist die Lit. von Autoren, die Deutschland und 
Österreich wegen des NS-Regimes verlassen mussten […] Das geschah in mehreren Wellen, 
beginnend mit der Machtübergabe an A. Hitler am 30.1.1933 […] wobei es teilweise nach dem 
Erlass der sog. Nürnberger Rassengesetze 1935 zu einer vorübergehenden Rückwanderung 
gekommen war. Außer dem Umstand, exiliert und – bis auf ganz wenige, die in der Schweiz 
Asyl fanden – aus dem dt. Sprachraum verbannt worden, aber Repräsentanten des ‚anderen‘, d. 
h. wahren Deutschland zu sein, gab es so gut wie keine Gemeinsamkeiten unter den Autoren 
der E. Schon aufgrund der sowohl rassistisch wie politisch motivierten Vertreibung war das Feld 
stark heterogen.36 
Manche Schriftsteller setzten ihr Werk also auch im Exil fort, weswegen man an dieser Stelle 
über die sog. Exilliteratur spricht – zu der auch manche Werke Keuns gehören –, in deren 
Rahmen sich aber kein einheitlicher ‚Exilstil‘ bemerken lässt. Die Autoren lebten vermutlich 
auch unter unterschiedlichen materiellen Umständen, wobei sie in ihrem Schreiben einige 
neusachliche Schreibzüge behielten und mit verschiedenen Schreibtechniken sowie Gattungen 
experimentierten. Dennoch scheinen ihre Werke aus der damaligen Zeit einen gemeinsamen 
(thematischen) Bezug zu haben, denn die Mehrheit von ihnen wollte sich mit den 
gegenwärtigen Umständen auseinandersetzen, wobei sie den Alltag unter dem NS-Regime 
schildern. Der Grund für den Zerfall der früher noch relativ heterogenen Gruppe von Autoren 
wurde damit paradoxal zur gemeinsamen Eigenschaft ihrer Literatur – der Widerspruch 
gegenüber dem nationalsozialistischen Deutschland. Dabei ging es darum, diese Abneigung 
gegenüber der Naziherrschaft auch zu zeigen und einen anderen Blick darzustellen, wie Klaus 
Mann in seinem Werk Der Wendepunkt zusammenfasst: 
Der deutsche Schriftsteller im Exil sah seine Funktion als eine doppelte: Einerseits ging es 
darum, die Welt vor dem Dritten Reich zu warnen und über den wahren Charakter des Regimes 
aufzuklären, gleichzeitig aber mit dem ‚anderen’, ‚besseren’ Deutschland, dem illegalen, 
heimlich-opponierenden also, in Kontakt zu bleiben und die Widerstandsbewegung in der 
 
36 Schweikle (2010), S. 217–218. 
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Heimat mit literarischem Material zu versorgen; andererseits galt es, die große Tradition des 
deutschen Geistes und der deutschen Sprache, eine Tradition, für die es im Lande ihrer Herkunft 
keinen Platz mehr gab, in der Fremde lebendig zu erhalten und durch den eigenen 
schöpferischen Beitrag zu entwickeln.37 
4 Am Ausklang der Neuen Sachlichkeit 
Eine genaue Datierung des Ausklangs der Neuen Sachlichkeit erscheint ebenso problematisch 
wie die ihres Anfangs; in der Literaturwissenschaft überwiegen nämlich nicht nur 
unterschiedliche Auffassungen bezüglich der Rolle und Bedeutung dieses Literaturstromes, 
sondern auch seiner Periodisierung. Die Aufgabe, Irmgard Keun innerhalb dieser 
Literaturbewegung einzuordnen, scheint dadurch noch schwieriger zu sein. Obwohl es zwar 
keine einheitliche Definition der Neuen Sachlichkeit gibt, stößt man bei verschiedenen 
Theoretikern auf manche Datierungen; Klaus Petersen erkennt in diesem Zusammenhang drei 
‚Phasen‘ der Neuen Sachlichkeit, und zwar „von der Novemberrevolution bis zur Inflation 
(1918-1923), vom Ende der Inflation bis zu Stresemanns Tod (1924-1929) und von der 
Wirtschaftskrise bis zur nationalsozialistischen Machtergreifung (1929-1933).“38 
Diese Periodisierung betrachtend, könnten manche Werke Keuns – insbesondere ihr erstes, 
Gilgi – eine von uns – zwar in die dritte ‚Blütezeit‘ der Neuen Sachlichkeit eingeordnet werden, 
wobei die späteren wirklich erst am ‚Ausklang‘ entstanden sind bzw. veröffentlicht wurden. 
Dies berücksichtigend, tragen einige Werke mehr, andere hingegen – wie etwa auch Nach 
Mitternacht – eher weniger neusachliche Eigenschaften. Bei einer genaueren Analyse sollte 
man jedoch die Umstände ihrer Entstehung in Betracht ziehen sowie die Lebensgeschichte bzw. 
-ansichten berücksichtigen, die sowohl auf die Ursprünge ihres Schreibens als auch auf ihre 
Diskontinuität mit den literarischen Tendenzen der damaligen Zeit aufweisen. 
 
 
37 Klaus Mann (1984): Der Wendepunkt: Ein Lebensbericht. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag 
GmbH, S. 293, zit. nach: Julia Schöll (2002): Gender – Exil – Schreiben. Würzburg: Königshausen & Neumann 
GmbH, S. 143. 
38 Klaus Petersen (1982): ‚Neue Sachlichkeit‘: Stillbegriff, Epochenbezeichnung oder Gruppenphänomen? In: 




4.1 Irmgard Keun: Ursprünge und Diskontinuität  
 
Nachdem Keuns Schauspielkarriere unrühmlich zugrunde ging, beschloss die damals noch 
relativ junge Autorin, ihr ‚zweites‘ Talent weiterzuentwickeln – das Talent fürs Erzählen. 
Dieses erblickte das Licht der Welt zum ersten Mal in Form eines Romans bzw. Porträts einer 
jungen, arbeitenden Frau, der Angehörige der Mittelschicht der deutschen Gesellschaft aus den 
1920er Jahren. Keuns erster Roman Gilgi – eine von uns wurde damit sofort zum 
Verkaufserfolg und kennzeichnete seine Autorin als eine der (vermutlich) wichtigsten 
Vertreterinnen der ausklingenden Neuen Sachlichkeit. Dabei fallen zwei Dinge besonders auf: 
eine (scheinbar) erfolgreiche, schreibende Frau, die für die damalige Zeit noch unvorstellbare 
„Intellektualität und Weiblichkeit“39 verknüpft sowie die Tatsache, dass Keuns Werke sich 
eigentlich dem Ende der Neuen Sachlichkeit zuordnen lassen. Damit befinden sie sich zwischen 
zwei Welten – der Neuen Sachlichkeit auf einer und dem deutschen Vorkriegsalltag bzw. dem 
späteren Exilleben auf anderer Seite –, die sich in den in weiteren Kapiteln analysierten Werken 
miteinander verflechten. Wenn Neue Sachlichkeit einen literarischen ‚Spielraum‘ darstellt, dem 
Keun angehörte, sich schriftstellerisch entwickelte und all die repräsentativsten Stil- bzw. 
Gattungsmerkmale dieses Literaturstroms ‚aufsammelte‘, dann waren das Leben im Alltag 
sowie das im Exil diejenigen, in denen sie lebte und von denen sie sich inspirieren ließ. 
Nicht umsonst wurde Keun (schon damals) der Beiname einer „kritischen Chronistin“40 oder 
sogar deutschen ‚Humoristin‘ gegeben, wie sie auch Kurt Tucholsky in seiner Porträtierung für 
Die Weltbühne bezeichnet hatte.41 Ihr Schreiben „war an die öffentliche Sphäre gebunden, sie 
schrieb in der Öffentlichkeit und für die unmittelbaren Zeitgenossen […].“42 Es gilt jedoch zu 
betonen, dass man Keuns Schreibstil weder als programmatisch, d. h. zielgerichtet oder einer 
literarischen Schule angehörig, noch als autobiographisch bezeichnen kann – obwohl bei 
genauerer Beobachtung gewisse Parallelen mit dem neusachlichen Schreibstil erkennbar sind. 
Eher als durch innere Antriebe bedingt, spricht man hinsichtlich ihrer Texte von äußeren 
Einflüssen. Dadurch entsteht ein Porträt der gesellschaftlichen Verhältnisse, deren 
Beobachterinnen (meistens) Ich-Erzählerinnen sind, die „weniger Charaktere im klassischen 
 
39 Blume (2005), S. 12. 
40 Kreis (1991), S. 186. 
41 An dieser Stelle wird über die Porträtierung Tucholskys bezüglich der Veröffentlichung Keuns ersten Werks 
Gilgi, eine von uns die Rede. Als die nämlich herausgegeben wurde, war Keun noch relativ jung, trotzdem aber 
schaffte sie, einen lebensnahen, aus weiblicher Perspektive erzählten sowie satirischen Roman zu verfassen, was 
für die damalige Zeit für solch eine junge Frau eher ungewöhnlich war. 
42 Blume (2005), S. 13. 
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Sinne als, ‚Stimmen‘ [sind] – immer wieder verhallende und erneut aufbegehrende Echos ihrer 
Epoche.“43 
Aus demselben Grund bleibt es umstritten, bei Keun über echte Ursprünge des Schreibens zu 
sprechen; was sie und letztlich auch ihre Werke beeinflusste, waren vielmehr aktuelle 
Verhältnisse, die sie auf eine ironische Weise abzubilden versucht. In Hinblick darauf als auch 
auf die große Schreiblücke bzw. Stillperiode in ihrem Schaffen, handelt es sich hier – nach den 
Worten Blumes – um eine Diskontinuität, denn Keuns Romane sind eigentlich „Einzelwerke“44 
und somit dem klassischen Begriff ‚Autor-Werk-Thema‘ nicht zuordenbar. Jeder Roman Keuns 
ist nämlich eine Welt für sich, obwohl man zwischen den einzelnen Texten gewisse stilistische 
und inhaltliche Parallelen ziehen kann. Anhand dieser und ähnlicher Voraussetzungen sind sich 
manche Literaturtheoretiker, u. a. auch Blume, über die Zuordnung Keuns zur Neuen 
Sachlichkeit nicht einig, obwohl die meisten stilistischen Merkmale ihrer (früheren) Werke 
eigentlich neusachlich sind. Viel eher könnte man behaupten, sie befinden sich „auf der 
Schwelle zwischen Stadt und Peripherie [und verkörpern somit auch] ein[en] 
Spannungsmoment zwischen Modernismus und Traditionalismus.“45 
 
4.2 Der Zeitroman und seine neusachlichen Züge bei Irmgard Keun 
 
Eine der bedeutendsten Literaturgattungen zur Großstadtstimmungsdarstellung, die in der 
Neuen Sachlichkeit ihre Blütezeit erlebt, ist wahrscheinlich der sog. Zeitroman – der 
„Romantypus, in dem die panoramaartige Darstellung des Zeit im Mittelpunkt steht.“46 Darum 
geht es tatsächlich auch: das äußere Geschehen – jedoch bei Irmgard Keun nicht vollkommen 
ohne jede Subjektivität – meistens durch den Ich-Erzähler bzw. den auktorialen Erzähler 
darzustellen, was die meisten Romane Keuns als die sog. Asphaltliteratur einstuft. Wie schon 
das Wort allein andeutet, beziehen sich die Merkmale solcher Literatur auf ihren 
Handlungsraum. Schaut man sich daneben noch die Definition Küppers im Wörterbuch der 
deutschen Sprache sowie die Erklärung in der Enzyklopädie des Nationalsozialismus an, erfährt 
man u. a. auch, dass solche großstädtische Literatur auf die sog. ‚wurzellosen‘ 
Großstadtliteraten zurückgeht, unter denen man – neben Irmgard Keun – auch die 
 
43 Ebd., S. 12. 
44 Ebd., S. 13. 
45 Ebd., S. 21. 
46 Schweikle (2010), S. 839. 
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bedeutendsten Schriftsteller der Neuen Sachlichkeit, zum Beispiel Alfred Döblin, Bertolt 
Brecht, Erich Kästner usw., findet.47 
Was die sog. Großstadtliteraten jedoch in den gleichen ‚Topf‘ einordnet, sind aber nicht nur das 
typische Thema bzw. der großstädtische Hintergrund ihrer Werke und Darstellung der 
gesellschaftlichen Verhältnisse, sondern auch die Auswahl des für die Asphaltliteratur (und 
Neue Sachlichkeit) repräsentativsten Genres – des Zeitromans. Dieser ermöglichte den 
Schriftstellern die Analyse der damaligen Lebensbedingungen sowie deren Auswirkungen auf 
das Individuum. Obwohl die Gattung des Zeitromans bereits aus dem 19. Jahrhundert stammt, 
gewann dieser seine Bedeutung und ‚typischen‘ Charakteristika erst mit der Entstehung bzw. 
Entwicklung echter Großstädte im 20. Jahrhundert. Gleichzeitig wurde er in dieser Zeit – und 
insbesondere im Rahmen der Neuen Sachlichkeit – auch die ‚traditionellen‘ Züge eines 
historischen Romans los und entwickelte sich unter dem Einfluss der modernen 
Schreibtechniken, u. a. der Montage- bzw. Reportagetechnik, der erlebten Rede usw., weiter. 
Obwohl der Zeitroman als der Oberbegriff der meisten neusachlichen Werke gilt, verknüpften 
einige Romane sowohl traditionelle als auch moderne Merkmale in sich, u. a. auch diejenige 
von Irmgard Keun, wie etwa Gilgi – eine von uns und Nach Mitternacht, die im Weiteren 
analysiert werden. 
An dieser Stelle ist hervorzuheben, dass die vorliegende Magisterarbeit die beiden oben 
genannten Werke in den Ausklang der Neuen Sachlichkeit einstuft, da sie sowohl chronologisch 
an ihrem Rande entstanden sind als auch inhaltlich nur teilweise als echte ‚Großstadtromane‘ 
gekennzeichnet werden. Nichtdestotrotz aber tauchen in den beiden Romanen die wichtigsten 
neusachlichen Züge eines repräsentativen Zeitromans auf; vor allem handelt es sich dabei um 
die gesellschaftskritische Betrachtungsweise der deutschen Gesellschaft in den 1920er und 
1930er Jahren. In den beiden erwähnten Werken treten neben des Stadtlebens auch ‚typisch‘ 
neusachliche Themen auf, die mit diesem in Zusammenhang stehen, wie etwa die Darstellung 
des Alltäglichen, der Angestelltenkultur, des Massenphänomens, der Technik und der neuen 
Medien, des Amerikanismus und letztlich des Nationalsozialismus.  
Dank der Hervorhebung der Masse werden die einzelnen Subjekte – wie etwa in Gilgi – eine 
von uns – durch die scharfe Erzählstimme auf eine gewisse Art verdinglicht bzw. materialisiert. 
An die Stelle eines Individuums aber treten jetzt entweder die Masse oder Gegenstände, 
 
47 Vgl. Wolfgang Benz/Hermann Graml/Hermann Weiß (1997): Personenregister mit Kurzbiographien. In: 
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wodurch dieses entpersonalisiert wird. Die einzige Ausnahme in diesem Sinne stellt die 
Hauptprotagonistin Gilgi dar, die als Person vorgestellt wird, da sie sich durch ihre 
Berufstätigkeit emanzipiert. Aufgrund ihrer Distanz gegenüber dem Banalen bzw. Alltäglichen 
oder sogar Hässlichen – die gleichzeitig auch zu den neusachlichen Eigenschaften gezählt 
werden – wird die Protagonistin Gilgi als Prototyp einer sog. Neuen Frau dargestellt. Sowohl 
Gilgi als auch ihre literarische ‚Nachfolgerin‘ Susanne Moder entwickeln sich von den Figuren 
des Kleinbürgertums zu den Großstadtmenschen. Mit dieser Emanzipationsgeste verlieren die 
beiden ihre Individualität in der Masse und werden dadurch (beinahe) entpersonalisiert; die 
Hauptprotagonistinnen Irmgard Keuns nutzen – u. a. als Angestellte – die 
Emanzipationsmöglichkeiten, die ihnen die Stadt bietet, aus, und entfliehen dadurch ihrer 
anfänglichen Privatsphäre, um sich auf den Weg in die Welt – in die Öffentlichkeit – zu 
begeben. 
4.2.1 Gilgi – eine von uns 
„Sie hält es fest in der Hand, ihr kleines Leben, das Mädchen Gilgi. Gilgi nennt sie sich, Gisela 
heißt sie.“48 Der erste Roman Irmgard Keuns, Gilgi – eine von uns, veröffentlicht 1931, führt 
den Leser mit diesen Worten in die Welt des Mädchens Gilgi ein. Gleichzeitig wird der Leser 
aber auch in die Umgebung, in der die Autorin selbst gelebt hat, eingeführt – in das Köln der 
1920er Jahre. Zunächst lernt man dort Gilgi und ihre kleinbürgerliche Familie kennen, zu der 
die Protagonistin bald (absichtlich) nicht mehr gehören wird. Gilgi, die am Tag, an dem der 
Leser sie kennenlernt, ihren 21. Geburtstag feiert, lebt wie ein tüchtiges ‚Mädchen‘ und könnte 
– aufgrund der Darstellung ihrer Arbeits- bzw. Alltagsroutine im Roman – aus heutiger Sicht 
als Prototyp einer selbstständigen, jungen Frau bezeichnet werden. Und genau die ist sie auch: 
eine schlecht bezahlte, jedoch fleißige und ehrgeizige Sekretärin bzw. Stenotypistin, die 
„Überstunden um Geld [macht], Sport und Liebe, lernt Sprachen und Tanzen, bis sie einem 
Mann begegnet, dem sie alles opfert. Sie hat Erfolg im Leben […] In der Liebe hat sie 
Misserfolg […].“49 
Doch auch ihr anfänglicher Erfolg scheint eigentlich kein echter Erfolg – im wahrsten Sinne 
des Wortes – zu sein, denn obwohl Gilgi am Anfang des Romans selbständig und in sich selbst 
überzeugt wirkt, fängt bald alles an, zu Grunde zu gehen. Bis zu ihrem 21. Geburtstag in die 
Bequemlichkeit ihres Zuhauses bzw. ihrer Bequemlichkeitszone geborgen, erfährt Gilgi an 
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diesem Tag von ihrer Adoption. Damit tritt im Roman auch der Moment auf, in dem Gilgi nach 
ihrer biologischen Mutter zu suchen beginnt, gleichzeitig aber auch – so scheint es – nach dem 
Sinn ihrer eigenen Existenz. Bevor sie ihre Mutter am Ende des Romans auch wirklich findet, 
verliebt sie sich in Martin – den Schriftsteller, Bohemien und Flaneur, der ihr vollkommenes 
Gegenteil verkörpert und ihr den Kopf verdreht. Bevor sich Gilgi bewusst ist, verlässt sie ihr 
Elternhaus, zieht in Martins Wohnung ein, kündigt ihren Job, gibt ihr ganzes Geld aus – wobei 
sie natürlich nicht auf ein Bruchstück Glanz vergisst und sich auch was gönnt – und leidet unter 
Martins Lebensweise. 
Dieser zeigt dem vorerst ordentlichen, tüchtigen Mädchen Gilgi ein alternatives Leben, das sie 
anfangs – dem Martin zuliebe oder gerade aus Liebe zu Martin – auch echt liebt und der Idee 
eines gemeinsamen Lebens alles opfert. Bis sie von Martin schwanger wird und feststellt, dass 
sie ihn der Liebe halber verlassen sollte; der Anlass bzw. Auslösemoment dafür ist der Besuch 
eines alten Freundes, Hans, und dessen Bitte ums Geld, wobei die Geschichte ihren Höhepunkt 
erreicht. An dieser Stelle entscheidet sich Gilgi ihrem Freund und seiner Familie zu helfen, 
indem sie das Geld bei ihrer biologischen Mutter besorgt, schön den nächsten Tag aber erfährt, 
dass die ganze Familie den Selbstmord begangen hat. Nach dieser Tragödie verlässt Gilgi Köln, 
indem sie nach Berlin geht und damit ihrer besten Freundin folgt, um dort mit einem neuen 
Leben anfangen zu können, Martin zu vergessen (oder wenigstens in Ruhe zu lassen) sowie ihr 
Baby zu erziehen. 
So kommt Gilgi vom ‚Erfolg‘ bis hin zum Misserfolg, stellt sich selbst am Ende aber wieder in 
den richtigen Senken, obwohl der Weg zur Selbsterkenntnis für sie erst beginnt:  
Alles was Gilgi lästig wird, bleibt einfach weg, angefangen von ihren Eltern über ihre Freunde 
bis zu ihrem Geliebten, den ja zum Schluss auch der Teufel holt. Das ist eine besondere 
Methode, die Widerstände der Gesellschaft dadurch aufzulösen, dass man sie nicht vorkommen 
lässt.50  
Der Roman hört so auf wie er auch beginnt – mit der Entscheidung Gilgis, ihr Leben (wieder) 
in eigene Hand zu nehmen; ihre Taten machen sie auf diese Weise nicht nur zur Protagonistin 
dieses Romans, sondern auch zur Verkünderin bzw. Wegbereiterin einer kommenden Epoche 
sowie eines entstehenden Frauentypus – der sog. Neuen Frau. Keuns Protagonistinnen 
„kämpfen […] am Ende doch nur für sich allein. Sie sind Einzelgängerinnen, kesse und zähe 
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Partisanen des Alltags. Ihr Weg beginnt ziemlich weit unten, und dann geht es abwärts.“51 Man 
könnte also behaupten, Gilgis Persönlichkeit entwickelt sich im Laufe des Geschehens, was 
diese durch den personalen Erzähler52 bestimmte Geschichte zum romanhaften Genre rechnet. 
Dies lässt sich schließlich anhand ihrer Erkenntnisse während und am Ende des Romans 
beweisen, zwischen denen es einen markanten Sprung bzw. Gilgis eigenartigen, 
gesellschaftlichen ‚Fall‘ gibt. Um selbstständiger zu wirken, verzichtet Gilgi nämlich auf die 
Gemütlichkeit des eigenen Zuhauses innerhalb ihrer kleinbürgerlichen, gut situierten Familie 
und steigt die Gesellschaftsleiter hinunter, indem sie in der Menschenmasse fast verschwindet. 
Somit wird sie vom anfänglichen Individuum zu „einer von uns bzw. ihnen“, was auf ihre (u. a. 
‚typisch‘ neusachliche) Entpersonalisierung hindeutet, bis sie wieder aufwacht und sich für ein 
neues Leben in der Metropole entscheidet. 
Nach Beate Kennedy vereinen sich in diesem ersten Werk Keuns also zwei Themenstränge, die 
diesen Roman zu einem Diskursroman machen: aufgrund Gilgis Angestelltentätigkeit könnte 
man ihn einerseits als einen Angestelltenroman bezeichnen, andererseits gibt es aber viele 
äußere Exkurse sowie Textebenen, die das Werk zu einem „Zeitroman mit dem Thema der 
Neuen Frau“53 machen. Im Weiteren wendet Kennedy den Begriff Diskursroman an, da die 
Geschichte „aus einer Kombination, Applikation und Zitation gesellschaftlicher, kultureller, 
politischer Rede-, Schrift- und Bildformationen, die als textexterne Elemente, als Interdiskurse 
der Narration“54 besteht. Eben diese Elemente beeinflussen auch die Wahrnehmung Gilgis als 
eine sog. Neue Frau, obwohl dies umstritten bleibt, da Gilgi anfangs noch als ein ‚Mädchen‘ 
gekennzeichnet wird. Gilgi – eine von uns schafft als Zeitroman (nämlich) einen 
gesellschaftlichen Rahmen mit all den populärkulturellen Eigenschaften bzw. Elementen der 
damaligen Zeit, in der die Person Gilgi durch die Darstellung als ein heranwachsendes Mädchen 
erst geformt wird. Den Worten Kennedys zufolge wird in Gilgi „die Hauptfigur in allen 
konzeptionell wirksamen Aspekten primär aus Elementen des Diskurses der Neuen Frau 
zusammengesetzt, und zwar aus populärkulturellen Beständen an Rede-, Denk- und 
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Verhaltensweisen sowie archivierten Körper- und Dresscodes zusammengestellt.“55 Die sog. 
Codes bzw. populären ‚Frauennormen‘, die Gilgi verkörpert, machen sie zu einer 
Identifikationsfigur und Sympathieträgerin56 – wie sich Kennedy ausdrückt – womit 
wahrscheinlich auch die große Beliebtheit der Erstausgabe dieses Romans zu begründen ist.   
Mit Gilgi – eine von uns schafft Keun also gleichzeitig einen sog. Angestelltenroman und einen 
Roman, der die Figur einer sich etablierenden Neuen Frau einführt; Gilgi – anfänglich als 
„Mädchen“ gekennzeichnet – entwickelt sich während der Handlung nämlich zu einer jungen 
Frau, die aber in der Masse erst verschwinden muss, um sich später selbst wieder finden zu 
können. Gilgi überquert auf diese Weise den Weg aus dem Privaten – der kleinbürgerlichen 
Umgebung ihrer Familie –, in dessen Rahmen sie nur als ein Mädchen bzw. Kind betrachtet 
wird, bis hin zum Öffentlichen, in dem sie allmählich ‚eine von uns‘ wird. Dabei wirkt sie in 
der Gesellschaft und ihren Normen – wie etwa Arbeit und Liebe – zunehmend eingespannt, 
wodurch eine gewisse Entpersonalisierung manifestiert wird. In dieser Hinsicht vereinen sich 
in diesem Roman Keuns unterschiedliche Diskurse – der private und der gesellschaftliche –, 
weswegen Gilgi – eine von uns nicht nur einer einzigen Romangattung zugeordnet werden 
kann, sondern mehreren, u. a. auch dem bereits erwähnten Zeitroman.  
Obwohl der personale Erzähler sich auf die Protagonistin und ihre inneren Gefühle bzw. 
Gedanken fokussiert, spielen auch die gesellschaftlichen Umstände, von denen Gilgi zuletzt 
beeinflusst wird – wie etwa neue Medien, Mode, Arbeit usw. –, eine äußerst große Rolle. 
Außerdem legt die Protagonistin einen hohen Wert auf ihren eigenen gesellschaftlichen ‚Ruf‘ 
bzw. ihre Stelle in der Gesellschaft. Der personale Erzähler schildert zwar über Gilgis Taten, 
entlarvt aber auch gleichzeitig ihre Beobachtungen der eigenen Familie, Freunde sowie der 
Umgebung, in der sie lebt. Dazu gehören selbstverständlich nicht nur Leute, mit denen sie 
umgeht, sondern auch – interessanterweise – Räume, Düfte und Möbel: „Überlegender Blick 
in das nüchtern unpersönliche Zimmer. Weißlackierte Bettstelle, weißer Wäscheschrank, ein 
Tisch, zwei Stühle, friedvolle Blümchentapete und ein harmloses umrahmtes Genrebildchen, 
das – blaß und reizlos wie ein verlassenes Mädchen – endgültig verzichtet hat, aufzufallen.“57 
Trotz sonstiger Objektivität bekommt der Leser den Eindruck, dass die Dinge auf eine 
persönliche bzw. subjektive Weise wiedergegeben werden, die außer des Oberflächlichen auch 
das Innere zusammenfasst, wie z. B. bei der Beschreibung von Gilgis Familie: 
 
55 Ebd., S. 64. 
56 Ebd. 
57 Keun (2002), S. 7. 
25 
 
Trautes Heim – Glück allein. Die Familie ist beisammen. Vater, Mutter, Tochter. Sie trinken 
Kaffee […] Das Getränk sieht braun aus, ist heiß, schmeckt scheußlich und wird widerstandslos 
getrunken […] Außerdem ist bei allen dreien der Widerstand durch Gewohnheit gebrochen […] 
Keiner spricht. Jeder ist stumpf beflissen mit sich selbst beschäftigt. Der vollkommene Mangel 
an Unterhaltung kennzeichnet das Anständige, Legitimierte der Familie […] Man liebt sich und 
ist sich treu, eine Tatsache, die zur Alltäglichkeit geworden, nicht mehr besprochen und 
empfunden werden braucht.58 
Die auf den ersten Blick als ganz gewöhnlich erscheinende familiäre Szene wird jedoch mit 
Ironie und sarkastischem Ton erzählt, der dem Leser die wahren Beziehungen zwischen den 
Figuren zu spüren nahelegt. Es ist gleichzeitig derselbe Ton, in dem der ganze Roman 
geschrieben wird, und der die Stimmung der deutschen Gesellschaft in den 1920er Jahren in all 
ihrer Vielfalt beschreibt. Dabei konzentriert sich der personale Erzähler in Gilgi aber längst 
nicht nur auf Gilgi und ihr kleinbürgerliches Milieu, sondern versucht daneben zusätzlich 
sowohl die niedrigsten als auch die obersten Gesellschaftsschichten darzustellen. Im Roman 
stoßen sozusagen zwei bzw. drei unterschiedliche Welten aufeinander: auf der einen Seite steht 
die niedrige, genauer gesagt die sog. Arbeiterklasse – darunter Gilgis Eltern, ihr bester Freund 
Pit, Fräulein Täschler sowie Hans‘ Familie –, auf der zweiten die oberste – die Familie Gilgis 
biologischer Mutter –, dazu kommt aber noch die dritte, die in der Gestalt des Bohemiens 
Martin verkörpert. Obwohl Gilgi (für sich alleingenommen) in die zuerst erwähnte, also in die 
Klasse der tapferen Arbeiter, gehört, wirkt sie in diesem Fall als eine Vermittlerin zwischen 
allen dreien. Als solche versucht sie einen Mittelweg zu finden, wobei ihre privaten 
Beziehungen von den äußeren Umständen – den steigenden politischen Machenschaften und 
dem kommenden Krieg – beeinflusst werden. 
4.2.2 Nach Mittenacht 
„Ich heiße Susanne. Susanne Moder. Man nennt mich Susanne. Ich bin froh, so verkürzt 
genannt zu werden, weil es doch ein Zeichen ist, dass Freundlichkeit um mich war.“59 Ähnlich 
wie Gilgi – eine von uns fängt auch Keuns viertes Werk – der Roman Nach Mitternacht – auf 
den ersten Seiten mit der Namensangabe seiner Protagonistin und gleichzeitigen Ich-Erzählerin, 
Susanne, an. Das Geschehen mag diesmal zwar auf Susannes aktuelle Situation und 
gegenwärtiges Leben Bezug nehmen, doch bald beginnt die Protagonistin über ihr ehemaliges 
Leben und den Weg nach Frankfurt zu erzählen; die vergangenen Ereignisse mischen sich auf 
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diese Weise mit den gegenwärtigen, die im Endeffekt gerade um Mitternacht ihren Höhepunkt 
erreichen. Bis zu diesem Zeitpunkt erfährt der Leser die persönliche Geschichte der Erzählerin 
bzw. Protagonistin Susanne, die in Retrospektive nicht nur über ihre Wurzeln, Familie und 
(ehemaligen bzw. neuen) Freunde schildert, sondern insbesondere auch über die sich dem 
Zweiten Weltkrieg annähernden Frankfurter und Kölner Gesellschaften in den 1930er Jahren. 
So Kennedy: 
Wie in diesen Geschichten, aber auch wie im Kunstseidenen Mädchen, tritt eine Ich-Erzählerin 
auf, die in „naiver“ Weise ihre Welt wahrnimmt und beschreibt. Indem die Erzählerin scheinbar 
nur als Medium fungiert, entsteht ein Darstellungsstil, der den erzählten Sachverhalt subjektiv 
gefärbt und doch „unvermittelt“ erscheinen lässt. Wie die Weimarer Romane, ist Nach 
Mitternacht in die Gattung des Zeitromans einzuordnen, wiewohl seine Konzeption 
unterschiedlichen Motiven entspringt […] die Produktion von Nach Mitternacht [steht] 
eindeutig unter den Zeichen der literarischen Produktion aus dem Exil: Schreiben über 
Deutschland mit Abstand, aus (relativ) sicher gewähnter Warte.60 
In erster Linie macht sich der Leser mit der Geschichte der zurzeit 19-jährigen Susanne Moder 
– Sanna – und ihrer Ankunft „zu ihrer vom Leben enttäuschten und dafür von Hitler 
begeisterten Tante Adelheid nach Köln“61 1933 vertraut. Susanne, die eigentlich aus einem 
kleinen, bäuerlichen Ort an der Mosel stammt, kommt nach Köln, weil ihr ‚der ganze Ort auf 
die Dauer zu klein‘ wurde und sie sich deshalb für ein ‚Großstadtleben‘ entschied. Bald nach 
ihrer Ankunft nach Köln fängt sie an ihrer Tante – die sie bei sich unterbringen muss – in ihrem 
Papierwarengeschäft zu helfen, wo sie Adelheids zurückhaltenden Sohn Franz, ihren Cousin 
also, kennenlernt, in den sie sich schließlich auch verliebt. Nach den eher unangenehmen 
Anfängen beginnen die beiden ihre Heirat sowie gemeinsame Geschäfte zu planen. Als 
Hauswartin und Mitglied der NS-Frauenschaft zeigt Tante Adelheid Susanne bei der 
Geheimpolizei – Gestapo – an, worauf sie zwar festgenommen und verhört, jedoch bald auch 
wieder entlassen wird. Nach diesem Ereignis beschließt Susanne zu ihrem 17 Jahre älteren 
Bruder Algin Moder und seiner Frau Liska nach Frankfurt zu fliehen. 
Die ganze Handlung – sowohl die der Vorgeschichte als auch die jetzige, der der Leser folgt – 
spielt sich „auf der Ebene der Geschichte in einem Zeitraum von drei Jahren ab, beginnend mit 
der Machtübernahme der Nationalsozialisten 1933 bis zur Jetztzeit der Narration, für die man 
damit das Jahr 1936 annehmen kann.“62 Hier (im Jahr 1936 also) beginnt auch die aktuelle 
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Geschichte Susannes, jedoch lernt man durch die eigeschobenen Passagen allmählich auch 
Susannes Vorgeschichte (ihre Kindheit, Ankunft nach Köln und später nach Frankfurt usw.) 
kennen. Im Moment des Erzählens ist Susanne also nicht mehr nur ein Kind, sondern bereits 
eine Art junge Frau, die aus ihrer provinziellen Umgebung entflohen ist. Das aktuelle 
Geschehen des Romans fängt also an, nachdem Susanne schon eine Weile bei ihrem Bruder 
lebt. Hier wird „[d]ie Perspektive der Ich-Erzählerin […] durch die Perspektiven anderer 
Figuren [ergänzt], wodurch der Horizont der Narration dort erweitert wird, wo die Erzählerin 
aus der Logik der Geschichte heraus nur unzureichende Informationen besitzt.“63 Susanne 
erzählt über ihren Alltag, welcher durch den steigenden Nationalsozialismus mitsamt dessen 
Rassengesetze und der damit verbundenen Judenvertreibung geprägt ist, u. a. über ihr Umgehen 
mit ihrer Freunden: Gerti, Liska sowie mit anderen Leuten, die auf die eine oder andere Weise 
mit ihrem Bruder – dem Schriftsteller – in Zusammenhang stehen: dem Journalisten Heini, Arzt 
Breslauer usw.  
Susannes Geschichte in Köln, die der Leser verfolgt, umfasst dabei zwei Tage und konzentriert 
sich auf den Auftritt Adolf Hitlers auf dem dortigen Opernplatz, Susannes Begegnungen mit 
Freunden bzw. Bekannten, Liskas Fest, Heinis Selbstmord und – zum Schluss – auf Franzens 
Ankunft nach Frankfurt. Susanne erzählt dabei aus eigener Perspektive und beschreibt nicht nur 
die privaten Beziehungen zwischen den Personen, sondern auch den aktuellen 
gesellschaftlichen Zustand, den sie selbst noch nicht völlig zu verstehen vermag; sowohl 
Susannes innere Gefühle als auch die äußeren Umstände aber eskalieren am Ende des Romans, 
als Susanne sich entscheidet, gemeinsam mit Franz aus Frankfurt ins Exil zu fliehen: 
Wir fahren durch die Nacht, alle Lichter fahren schwebend mit. Mein Kopf liegt in Franz‘ 
Schoß. Ich muss mich schwächer zeigen als ich bin, damit er sich stark fühlen und mich lieben 
kann […] Ist die Grenze ein Strich, was ist sie? Ich verstehe es nicht […] Grenze heißt Angst 
haben. Der Zug fährt wieder, mein Hundertmarkschein fährt, Franz fährt, alles fährt mit, nur die 
Angst fährt nicht mit. Das war die Grenze.64 
Auf eine ähnliche Weise wie in Gilgi versucht die Autorin auch hier die Stimmung im 
Vorkriegsdeutschland darzustellen, doch diesmal in Form einer Ich-Erzählerin, deren Blick auf 
das Geschehen in mehrfachem Sinne kindisch erscheint. Wenn Gilgi also bereits in die Rolle 
einer sog. Neuen Frau versetzt wird, bleibt Susannes Rolle bzw. ihr Blick vorwiegend noch 
naiv, und zwar unabhängig von der Situation: mag es um aktuelle politische Ereignisse, 
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Nationalsozialismus oder Liebesbeziehungen gehen. Susanne bleibt in ihren Beobachtungen 
zwar sachlich und ehrlich, wirkt dabei aber trotzdem noch kindisch – denn sie ist eigentlich 
noch ein Kind – und kommt einem vor, als ob ihr die ganze Situation nicht vollkommen klar 
wäre. Die Protagonistin befindet sich dadurch – mit den Worten Kennedys – in einer 
Übergangssituation, indem „sie zu dem Typus der ‚naiven‘ Erzählerin gehört, einer medialen 
Erzählinstanz, die von Keun bevorzugt wird“65. Die erwähnte Übergangssituation, in der 
Susanne – entwicklungsmäßig – eine Teenagerin darstellt, wird noch zusätzlich durch den 
Konflikt zwischen ihrem Erwachsenwerden und der nationalsozialistischen Herrschaft, die sich 
in der Gestalt der Tante Adelheid manifestiert, gesteigert. „Dieser Konflikt ist der zwischen 
dem Individuum und der Gesellschaft, wobei die Ursache des Konflikts darin liegt, dass es sich 
bei der Gesellschaft um die des nationalsozialistischen Deutschlands handelt.“66 
Einerseits mögen ihre Beschreibungen und Erfahrungen noch unreif sein, andererseits aber 
verringert sie gerade durch ihre scherzhaften Bemerkungen die Distanz zum Erzählten bzw. 
Thema und versucht dem Leser das Beobachtete näherzubringen, indem sie äußerst (und 
paradoxal) lebensnah erscheint, wie am Beispiel ihres Vergleichs von Adolf Hitler mit dem 
‚Prinz Karneval‘ ersichtlich ist: „Und langsam fuhr ein Auto vorbei, darin stand der Prinz 
Karneval im Karnevalszug. Aber er war nicht so listig und fröhlich wie der Prinz Karneval und 
warf keine Bonbons und Sträußchen, sondern hob nur eine leere Hand.“67 
Ähnlich lebensnah und gleichzeitig grotesk wirken auch andere Beschreibungen Susannes, 
insbesondere diejenigen, die in einem engen Zusammenhang mit der nationalsozialistischen 
Ideologie und den darüber mehr oder weniger begeisterten Menschen stehen. Insbesondere 
bezieht sich das auf manche Hauptcharaktere, wie etwa auf die Tante Adelheid und ihren 
Freundeskreis, den Bruder Algin Moder, den Journalisten Heini, sowie auf einige 
Nebencharaktere, z. B. auf den Arzt Breslauer, die Familie Aaron, den Stürmermann u. a. Trotz 
der Unterschiede in ihrer Herkunft sowie politischen Überzeugung spürt der Leser sowohl in 
den Nebenfiguren als auch in der Hauptprotagonistin selbst eine Art Mischgefühle bezüglich 
Nationalsozialismus, Rassengesetze und allmählicher Judenvertreibung bzw. -verbote; denn 
anhand Susannes Beschreibungen erfährt der Leser nicht nur von der politisch-
gesellschaftlichen Lage, sondern auch vom inneren Zustand der Figuren, mit denen Susanne 
umgeht. Hier zeigt sich das wahre Gesicht der Vorkriegsstimmung in Köln, das u. a. auch die 
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Verlogenheit des nationalsozialistischen Regimes vom Gesichtspunkt eines aufwachsenden 
Mädchens entlarvt. 
Der Zeitgeist, den Nach Mitternacht wiedergibt, schwebt demnach zwischen der 
nationalsozialistischen Ideologie und deren Massenbegeisterung und dem privaten, in manchen 
Zügen ‚geheimen‘, Leben, für das es in einem totalitären Regime fast keinen Platz mehr gibt. 
So ein Paradoxon stellt nicht zuletzt auch die Protagonistin dieses Romans dar, die sich – 
ähnlich wie Gilgi – in der Mitte befindet, wobei sie gerade nicht (mehr) als Kind und auch 
(noch) nicht als eine junge bzw. Neue Frau wirkt, was auch ihre teilweise kindischen und 
ironischen Beschreibungen zeigen. Im Gegensatz zu Gilgi, die man als eine Neue Frau 
bezeichnen könnte, steht Susanne noch auf der Schwelle zum Erwachsensein, denn obwohl ihr 
Wunsch danach erwachsen zu sein stark ist, fühlt sie sich noch als Kind und wird von ihrer 
Umgebung auch als solche so behandelt. Was man demnach in diesem Roman also bemerken 
kann, ist die Entwicklung von Susannes Persönlichkeit von einem Kind zu einer jungen Frau, 
die eigene Verantwortung übernehmen und selbstständiger werden muss, um dadurch 
persönlich aufzuwachsen. Auf gewisse Weise befindet sich die Hauptprotagonistin auch in 
diesem Roman Keuns zwischen zwei Welten: einerseits auf der Schwelle zwischen Kindheit 
und Erwachsensein, andererseits aber zwischen der Öffentlichkeit und dem Privaten. Diese 
Kluft geht schließlich aus ihrem Erzählstil hervor, in dem sich noch eher kindische Naivität mit 
der Ironie eines erwachsenen und peniblen Beobachters verflicht. Dabei entlarvt sie sowohl das 
Grauen und Unsinn des kommenden Krieges, zeigt aber zugleich das ‚normale‘ (Liebes-)Leben 
und seine Grenzen innerhalb der immer beklemmend werdenden Umgebung. 
5 Die Sphären- und Stimmenvielfalt 
Die im weiteren Verlauf dieser Arbeit behandelten Werke Keuns – Gilgi – eine von uns und 
Nach Mitternacht68 – verfügen in ihrem Großteil über eine hybride Gesamtstruktur. Diese 
kommt nicht nur in ihrer literarischen Gattung zum Ausdruck, sondern auch in der Erzählweise 
und dem Handlungsraum. Aus genrehafter Perspektive könnte man die beiden Romane als Zeit- 
und Liebesromane bezeichnen, die sowohl durch traditionalistische als auch modernistische 
Merkmale geprägt sind, wozu auch manche Literaturtheoretiker, wie etwa Blume, zustimmen. 
Diese glaubt daher, dass Keuns Hybridität besonders in ihrem Textverfahren sichtbar ist, da – 
 
68 Die vorliegende Magisterarbeit konzentriert sich in ihrem Großteil insbesondere auf den ersten Roman Irmgard 
Keuns überhaupt – Gilgi – eine von uns – sowie auf ihren ersten Exilroman Nach Mitternacht. 
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wie bereits erwähnt – ihre Texte an der Grenze zwischen der Stadt und Peripherie stehen: 
„Irmgard Keuns Texte […] halten [sowohl inhaltlich als auch stilistisch] ein Spannungsmoment 
zwischen Modernismus und Traditionalismus aufrecht.“69 Im Schreibstil Keuns mischen sich 
unterschiedliche Erzähltechniken, Medien, Räume und Stimmen ein, die als ‚typisch‘ 
neusachlich bezeichnet werden können, weswegen wir sie zu denjenigen neusachlichen 
Autoren zählen können, die nicht um jeden Preis, so Becker, „zugunsten ihrer funktionalen, 
publizistisch-essayistischen Bestimmung die traditionelle Gattungsbestimmung auflösen.“70 
Bei Keun wird das Erzählte zum Geschriebenen, was mittels Dialektwörter, gelesener 
Zeitungsausschnitte, neuer Medien (wie etwa des Radios) und Skizzen der Alltäglichkeiten 
noch hervorgehoben wird, womit dem Leser eine authentischere Stimmung der damaligen Zeit 
vermittelt wird. Wie im Musikrevue Schiffers sausen also auch in Keuns Romanen die Medien, 
wie etwa Bilder, Radio und Telefon, die die sog. modernistische Montagetechnik ausbauen. Als 
Medien des Öffentlichen bzw. des Außenraumes stellen sie das Großstadtleben aufs Podest und 
setzen die Urbanität in den Mittelpunkt, denn „[N]icht mehr der Mensch, [der jetzt – nach den 
Worten Schiffers – „stört“] sondern seine Umwelt steht im Zentrum des Interesses.“71 Einerseits 
wirkt dies also modern(istisch) und neusachlich, andererseits aber – so Lauffer – fängt sich der 
Außenraum dadurch an zu verengern und wird somit zum Innenraum, wobei auch die ‚Kluft‘ 
zwischen dem Öffentlichen und Privaten – also die Sphärenvielfalt – entsteht. So Lauffer: 
Unbeachtet blieb dabei, dass neusachliche Romane genuin moderne Schreibweisen 
weiterführen, um eines der zentralen Motive moderner Literatur aufzunehmen und 
umzuwandeln: die Stadt. Übersehen wurde, dass sich die Autoren für das urbane Gebilde nicht 
mehr vornehmlich und ausschließlich in seiner Funktion als Außenraum interessieren, in dem 
Flaneure den städtischen Impressionen erliegen, sondern als Ort des Wohnens, als Innenraum, 
in dem das Konzeptmoderner Subjektivität nicht unterminiert – so das expressionistische 
Stereotyp –, sondern überhaupt erst maßgeblich modelliert wird.72 
Was Lauffer mit dem Begriff ‚Poetik des Privatraums‘ bezeichnet, gilt also auch für Keun, denn 
in Gilgi – eine von uns und Nach Mitternacht spielen sowohl Privat- als auch 
Öffentlichkeitssphäre eine bedeutsame Rolle. Die erste im Sinne von Familienleben und 
Liebesbeziehungen, die zweite im Sinne von Gesellschaft und politischen Umständen bzw. 
 
69 Blume (2005), S. 21. 
70 Sabina Becker, Christoph Weiss (2005): Neue Sachlichkeit im Roman. Neue Interpretationen zum Roman der 
Weimarer Republik. Stuttgart: J. B. Metzler, S. 11. 
71 Ines Lauffer (2011): Poetik des Privatraums. Der architektonische Wohndiskurs in den Romanen der Neuen 
Sachlichkeit. Bielefeld: transcript, S. 18. 
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Ereignissen. Obwohl das Textverfahren in seinem Großteil also modernistisch ausfällt, behält 
die Geschichte ihren roten Faden, was dem Leser ermöglicht, den Kausalzusammenhang 
zwischen den Ereignissen herzustellen. Keuns Texte verfügen nach Blume also über 
unterschiedliche Perspektivierungen und Erzählrhythmus […], ohne sich jemals dauerhaft zu 
etablieren; sie treten als einzelne Stimmen hervor, um dann wieder mit der Handlung zu 
verschmelzen und im Hintergrund wirksam zu bleiben.73 
Der bereits erwähnten Sphärenvielfalt schließt sich in Keuns Texten demnach auch eine 
besondere Stimmenvielfalt an, die beiden aber tragen zur besonderen Dynamik und 
Lebendigkeit der Romane bei. In den beiden hier analysierten Romanen verknüpfen sich nicht 
nur die inneren (privaten) Ereignisse bzw. Perspektivierungen mit den äußeren (öffentlichen). 
Viel mehr mischen sich auch unterschiedliche Lebensweisen – wie etwa die der Angestellten 
bzw. Arbeiter, der Kleinbürger sowie der Flaneure – ein, was schließlich die 
Bruchstückhaftigkeit des Textes hervorhebt. Dadurch entstehen in der Geschichte besondere 
Lücken bzw. Leerstellen, die das Mitmachen des Lesers verlangen und seiner Phantasie Raum 
geben. Die erwähnte Bruchstückhaftigkeit erzeugt dabei eine Realität, die fragmentiert erlebt 
ist und zwei Sphären miteinander verschmilzt: die öffentliche und private. 
 
5.1 Das Öffentliche und das Private 
 
Der Kontrast zwischen dem Öffentlichen und Privaten wird zunächst auf der Ebene der 
dargestellten Sphären, in denen die Figuren auftauchen, ersichtlich. In Bezug auf die bereits im 
vorherigen Abschnitt erwähnte Hybridität der beiden Romane – Gilgi – eine von uns und Nach 
Mitternacht – schildern diese sowohl Innen- als auch Außenräume; während erstere also 
insbesondere die Familien-, Liebes- und Freundesbeziehungen darzustellen versuchen, die 
immer etwas intimer sind, werden letztere – also die äußeren Räume – durch die äußere 
Stimmung geprägt: die Masse, Gesellschaft, sozialpolitischen Ereignisse usw. Bei beiden 
handelt es sich also um einen Raum, in dem sich die ProtagonistInnen – wegen der 
veränderlichen Lebenssituation bzw. -bedingungen oder gesellschaftlichen Umstände – nicht 
mehr vorfinden können und daher nach ihrem (neuen) Platz – im übertragenen und 
wortwörtlichen Sinne – suchen oder diesen zu schaffen versuchen. Während der Suche nach 
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ihrem eigenen Platz in der Gesellschaft sowie nach ihrem wahren ‚Ich‘ wandeln sie stets 
zwischen den beiden Räumen. Darüber hinaus verwandeln sie sich vom Individuum mit 
kleinbürgerlichen Eigenschaften (innerhalb der privaten Sphäre) zum baldigen 
‚Antiindividuum‘ (innerhalb der öffentlichen Sphäre), das durch die Masse und Ideologie 
geprägt wird. 
Darüber hinaus stellen die beiden Romane das Leben von unterschiedlichen 
Gesellschaftsklassen dar: der niedrigeren, der mittleren (d. h. der sog. Arbeiter- 
Kleinbürgerklasse) sowie der oberen. Die Romanhandlungen laufen zwar überwiegend in der 
Mittelklasse – der mittelgroßen Städte – ab, bieten aber mit ihren Einblicken in die beiden 
anderen Klassen ein übersichtliches Gesellschaftspanorama an. Die beiden Protagonistinnen 
wirken dabei als Vermittlerinnen zwischen allen Schichten bzw. Räumen, zeigen aber nicht nur 
das Sichtbare, sondern entlarven auch den Hintergrund – die Vorgeschichte als auch die inneren 
Gefühle. Der sog. Raumwechsel steht auf diese Weise auch mit dem sog. Perspektivenwechsel 
bzw. der Mentalitätsvielfalt in Zusammenhang, wobei auch in diesem Bereich eine Verteilung 
auf private und öffentliche Mentalitätstypen auffällig ist.  
Wenn die private Sphäre, somit aber auch der private Mentalitätstyp, sich auf Familie, Freunde 
und Liebesbeziehungen fokussiert, dann bezieht sich der öffentliche Mentalitätstyp auf die 
breitere Gesellschaft und die kommenden sozialpolitischen Veränderungen. Zusammen mit den 
veränderten Umständen ändern sich auch die beiden Protagonistinnen, Gilgi und Sanna, die 
sich von der Zeit (und Ort), in der sie leben, entfremdet fühlen und nach ihrem neuen Wohnort 
suchen; die erste – Gilgi – nach einem neuen Heim, die zweite – Sanna – nach einer neuen 
Heimat. Dies aber bezieht sich, wie gesagt, nicht bloß auf den echten Raum, sondern zugleich 
auf ihre Mentalität; auch in diesem Feld spricht man nämlich von einer Wende bzw. dem 
Wechsel. 
Zugleich gruppieren sich die biographisch verankerten Privaträume zu einem Gemälde der 
Wohnbedingungen der Weimarer Republik, zu einem Querschnitt durch das häusliche 
Innenleben der Drei-Klassen-Gesellschaft, die für Gilgi und ihre Generation offenbar keine 
Identifikationsmuster mehr bereithält.74  
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Die folgende Analyse soll demnach darstellen, wo (und inwiefern) die privaten bzw. 
öffentlichen Schwerpunkte in den beiden Romanen zum Ausdruck kommen und worauf sie 
hindeuten.  
6 Raumdarstellung oder die Suche nach Heim(at) 
Der Raum sowohl in Keuns erstem Roman, Gilgi – eine von uns, als auch in Nach Mitternacht 
ist, wie bereits erörtert, auf zwei Sphären oder sogar Teilräume aufgeteilt: auf den Innenraum, 
der auch mit dem Innenleben der Figuren übereinstimmt, und auf den Außenraum. Wenn der 
Innenraum auf das Leben des Individuums bzw. des neusachlichen ‚Jedermanns‘ – dessen 
Vertreterinnen die beiden Protagonistinnen, Gilgi und Sanna, sind – und dessen Familie, 
Freunde usw. konzentriert ist, dann wird der Außenraum vor allem von den aktuellen 
politischen Ereignissen beeinflusst. Die politische Lage und all die damit verbundenen 
Geschehnisse, die sich in Keuns Romanen spüren lassen, wirken nämlich wie ein Hintergrund, 
genauer eine ‚öffentliche‘ Leinwand, durch die sich aber auch der bisher private Innenraum 
ändert. Dies betonte letztlich auch Keun, als man sie nach dem Ziel ihres Schreibens gefragt 
hatte: 
Immer noch zögerte ich, nun selbst mit Schreiben anzufangen und für mein Buch ein 
Deutschland der Nationalsozialisten lebendig werden zu lassen mit braunen SA-Männern, 
fischäugigen Gestapo-Mördern und schwachsinnig-fanatischen Stürmer-Verkäufern […] Ein 
Deutschland mit unfrohen, rohen Gesängen und drohenden Rundfunkreden, mit der künstlichen 
Dauer-Ekstase von Aufmärschen, Partei-Tagen, Heil-Jubeln und Feiern. Ein Deutschland voll 
berauschter Spießbürger. Berauscht, weil sie es sein sollten – berauscht, weil man ihnen 
Vernunftlosigkeit als Tugend pries – berauscht, weil sie gehorchen und Angst haben durften, 
und berauscht, weil sie Macht bekommen hatten.75 
Der politische und damit gesellschaftliche Hintergrund wird demnach als ein äußerst 
öffentlicher Raum dargestellt, der auch in den privaten einzudringen scheint. So etwa Kennedy: 
Der Vorzug dieses Erzählstils besteht in der scheinbar ungefilterten Darstellung von 
Alltäglichkeit, mit der die Beleuchtung der politischen Situation als scheinbares Zufallsprodukt 
einhergeht. Obgleich der Nationalsozialismus in seinen negativen Auswirkungen auf das 
Zusammenleben aller gesellschaftlichen Gruppen, auf die Freiheit der Schriftsteller und auf die 
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private Sphäre des Einzelnen überaus klar gezeichnet ist, entsteht dieses Bild nicht durch einen 
nüchternen Berichtsstil.76 
Der Schreibstil bzw. die Perspektive der beiden Erzählerinnen wirkt daher eher naiv als 
nüchtern, als solche aber führt sie auch in die Handlung ein. Der oben beschriebene Kontrast 
zwischen der Stadt bzw. Großstadtstimmung und der privaten Atmosphäre, die oft mit der 
häuslichen Gemütlichkeit gleichgesetzt wird, kommt in den beiden Romanen an mehreren 
Stellen zum Ausdruck; sowohl in Nach Mitternacht als auch in Gilgi – eine von uns fängt die 
Geschichte in medias res an, wobei dem Leser der Einblick in die Privatsphäre ermöglicht wird. 
Die beiden Romane fangen aber jedoch – paradoxal – nicht ‚öffentlich‘, sondern eher privat 
und entspannt an. 
 
6.1 Gesellschaftliche Diskrepanz und die (neuen) Medien 
 
Franzens Brief, der in Nach Mitternacht in die Handlung einführt, bietet den ersten – 
sentimentalen – Blick ins private Leben einiger Figuren, obwohl dieser Roman Keuns stark 
durch den bereits erwähnten nationalsozialistischen Hintergrund geprägt ist. Der Brief, den 
Sanna in ihren Händen hält, konfrontiert den Leser sofort mit einer der privatesten 
Angelegenheiten überhaupt, mit der Beziehung zwischen Sanna und ihrem Geliebten, Franz. 
Dem Brief wird damit auch ein besonderes Symbol zu Teil, da er zugleich die Literaturgattung 
als solche bestimmt; in diesem Fall handelt es sich nämlich – zum Teil – um einen Briefroman, 
womit der Text sofort als etwas eher Privates bezeichnet werden kann. Auf diese Weise erfolgt 
zunächst eine Auseinandersetzung des Lesers mit Sannas Liebe zu Franz, gefolgt von einem 
späteren Gewinn der Handlung an Ernsthaftigkeit. An die Stelle des Privaten treten sodann sehr 
öffentliche Dinge – das nationalsozialistische Regime –, die den Kontrast zwischen der sog. 
verlogenen Begeisterung über den nationalsozialistischen Alltag und dem echten Leben seiner 
Angehörigen zu entlarven beginnen. Durch die Beschreibung der wahren Außenstimmung 
durch die Ich-Erzählerin Sanna, beginnt sich die anfangs intime Stimmung zu ändern, indem 
sie das Leben mit den aktuellen politischen Ereignissen vergleicht: 
Ich bin müde. Alles war heute so aufregend und anstrengend, wie das ganze Leben jetzt 
überhaupt. Ich mag nicht mehr denken, ich kann nicht mehr denken – in meinem Gehirn sind 
nur noch helle Flecke, dunkle Flecke, die kreiseln durcheinander. Gern würde ich in Ruhe mein 
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Glas Bier trinken, aber wenn ich das Wort Weltanschauung höre, weiß ich ja, dass Krach kommt 
[…] Im Henninger-Bräu sitzen wir, es riecht nach Bier und Zigarrenqualm und lautem 
Gelache.77 
Sannas Blick auf das Geschehen um sie herum wirkt interessanterweise, wie bereits Kennedy 
betont, gar nicht ‚neusachlich‘ – im Sinne von nüchterner Erzählweise –, sondern fast ‚warm‘ 
und etwas naiv, was schließlich auch Sannas Alter entspricht. Die Ich-Erzählerin fängt im 
Weiteren an, die äußeren Eindrücke mit den inneren zu vermischen, wodurch sie die Stimmung 
konkretisiert, obgleich dadurch ihre eigene bzw. eindeutige Stimme verschwindet; ihre Stimme 
wird damit im Laufe der Geschichte durch die Stimmung ersetzt. Die Wärme von Sannas 
Erzählungen kollidiert an dieser Stelle mit der Kälte der ernsten Außenereignisse, wodurch ein 
Übergang von privater, intimer Sphäre bis hin zu den Ereignissen des öffentlichen Charakters 
entsteht. Hierdurch ergibt sich jedoch ein weiterer Kontrast zwischen dem Öffentlichen und 
Privaten.  
An dieser Stelle überraschend mag wahrscheinlich die Tatsache klingen, dass auch Gilgi – eine 
von uns interessanterweise mit besonderem ‚Halten‘ beginnt, doch diesmal geht es nicht (wie 
etwa in Nach Mitternacht) um einen konkreten Gegenstand, sondern um etwas Allgemeineres 
– das Leben der Protagonistin Gilgi: „Sie hält es fest in der Hand, ihr kleines Leben, das 
Mädchen Gilgi.“78 Bis zu diesem Zeitpunkt erscheint Gilgis Leben auch wirklich kohärent, da 
sie tatsächlich noch ein Mensch ist, der all die Annehmlichkeiten des eigenen Zuhauses zu 
genießen scheint; gleichzeitig befindet sie sich damit noch in einer eher intimen Atmosphäre, 
in der sie noch nicht als eine selbstständige Frau, sondern – wenigstens von ihren Eltern – als 
ein Kind empfunden wird. Ähnlich wie Sanna in Nach Mitternacht versucht aber auch Gilgi 
ihre eigene Erwachsenenidentität zu finden bzw. zu gestalten und somit ihrer Umgebung zu 
entfliehen, wobei sie ihre Flucht mit der Übernahme der Verantwortung über ihr Leben 
konzipiert. Dabei bleibt sie aber noch immer fest in dem privaten Raum verankert, obwohl 
manche Indizien, wie etwa die Wahrnehmung ihres eigenen Zimmers oder ihrer Verwandten, 
auf den innigen Wunsch nach Selbstständigkeit hinweisen.  
Während der Leser in Nach Mitternacht die Außenereignisse verfolgen kann, bleibt der Fokus 
in Gilgi – eine von uns noch weiter im Rahmen der Privatheit, ihres Zuhauses also, indem der 
Erzähler die Morgenroutine Gilgis beschreibt: 
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Halbsieben Uhr morgens. Das Mädchen Gilgi ist aufgestanden. Steht im winterkalten Zimmer, 
reckt sich, dehnt sich, reibt sich den Schlaf aus den blanken Augen, Turnt vor dem 
weitgeöffneten Fenster, Rumpfbeuge: auf – nieder, auf – nieder. Die Fingerspitzen berühren den 
Boden, die Knie bleiben gestreckt. So ist es richtig.79 
Die beiden Romane fangen also ‚privat‘ an, indem die Protagonistinnen uns ein Stück ihres 
Lebens darstellen, obwohl sich in den Verlauf beider Geschichten allmählich auch die äußeren 
bzw. sachlichen Ereignisse eindrängen; in Nach Mitternacht beziehen sich diese auf Sannas 
Freundeskreis und die Ereignisse, die früher passierten, in Gilgi – eine von uns ist es die 
Beschreibung der Arbeitsroutine Gilgis und der mit ihr verbundenen Merkmale: der Stadt, des 
Büros sowie der Arbeitskollegen. Das Erzählte behält dabei (s)einen roten Faden, verläuft aber 
nur teilweise linear, denn es erscheint – genauso wie die in beiden Romanen beschriebene 
Realität – fragmentiert und inhomogen, was zugleich die Fragmentarität der ganzen 
Gesellschaft und deren Atmosphäre andeutet; der Erzählstrom wird dabei von der sog. 
Medialität unterbrochen. Laut Döblin und Blume bezieht sich diese bei Keun auf die „anderen 
künstlerischen Medien, nämlich auf die Bildende- sowie die Filmkunst“80. Auf diese Weise 
wird der Leser mit verschiedenen ‚Medienformen‘ konfrontiert, denn in Keuns Romanen wird 
erzählt, beschrieben, geredet, gelesen sowie gesungen und gehört. Bei jedem Schritt tauchen 
neue Medien auf, die vom Buch oder Zeitungen hin zum Kino und Radio reichen, wie etwa bei 
Gilgi, die „einen melancholischen Schlagertext [summt] […] – good nihigt, good nihigt …“81, 
oder bei Sanna, wo beispielsweise „…Regentropfen, Re-gentropfen – die an das Fen-ster 
klopfen …“82 auftauchen. 
Dadurch stoßen die modernere Welt der neuen Medien (Kino, Radio usw.) und die etwas 
veraltete Welt der altmodischen, kleinbürgerlichen Werte aufeinander, was auch durch die 
Sprache zum Ausdruck kommt; hier kommen sowohl englische Ausdrücke (die z. B. Gilgi 
verwendet) als auch Kölscher Dialekt vor. Beides stellt einen Teil der oben genannten 
Medialität vor, die einerseits die Lebendigkeit der Sprache und der Epoche allein hervorbringt, 
andererseits aber die Diskrepanz der (älteren und jüngeren) Gesellschaft – der die 
Protagonistinnen zu entfliehen versuchen –, d. h. die „Fragmentierung, Isolation und 
Entfremdung“83. Die Umgebung und ihre private Atmosphäre stellt weder für Gilgi noch für 
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Sanna keine Herausforderung mehr dar, denn die Privaträume und die Wohnbedingungen der 
Weimarer Republik, darunter das häusliche Innenleben der Drei-Klassen-Gesellschaft, halten 
für Gilgi und ihre Generation offenbar keine Identifikationsmuster mehr bereit.84 
 
6.2 Das Großstadtleben in seiner Verkleidung 
 
Die im vorherigen Kapitel erwähnte gesellschaftliche Diskrepanz zielt jedoch auf die Kulisse 
der angespannten Stimmung der Vorkriegszeit ab, in der die Handlung beider Romane 
stattfindet. Diese bezieht sich zwar einerseits auf die Veränderungen im Politikbereich, die die 
ganze Gesellschaft beeinflussen und ‚öffentlicher‘ machen, andererseits aber kommt es 
paradoxal vor, dass sich die Protagonistinnen – trotz ihres Wunsches nach Selbstständigkeit – 
stets in demselben Kreis drehen. Darunter ‚leidet‘ Gilgi in der Beziehung mit dem Bohemien 
Martin, dessen Ansichten von Leben und Arbeit sich von ihren unterscheiden; in dieser Hinsicht 
kommt es in ihrer Liebesbeziehung zum Aufeinandertreffen zweier Welten, da Gilgi 
‚neusachlich‘, Martin hingegen modernistisch erscheint, was u. a. durch sein zielloses Flanieren 
durch die Stadt zum Ausdruck kommt:  
'Ö, Martin, wirklich – das ist mir langweilig, so planlos rumzulaufen, ich geh’ sehr gern weite 
Strecken zu Fuß, aber ich muß irgendwohin gehen.' 'Tun wir doch auch.' 'Sooo – wohin gehen 
wir denn?' 'Na, irgendwohin werden wir schon kommen.' 'Ja, aber ich muß das vorher wissen.'85 
Der Wunsch Gilgis in einer festen Beziehung zu sein steht aber nicht zuletzt auch mit ihrem 
Identitätsverlust sowie mit der Identitätssuche – Suche nach einem neuen Heim – in 
Zusammenhang. Die letzte fällt gleichzeitig mit dem Heimverlust zusammen, als Gilgi erfährt, 
dass sie tatsächlich Adoptivkind ist, und versucht ihre biologische Mutter zu finden. Darüber 
hinaus sucht sie daher nach Sicherheit, stößt aber bei ihrer Suche auf Martin, in dem sie eine 
Art ‚Zufluchtsort‘ erkennt. 
Ähnlich wie Gilgi bleibt auch Sanna innerhalb ihres mehr oder weniger für den 
Nationalsozialismus begeisterten Freundes- oder Familienkreises, wozu sie die besonderen 
Umstände ihres Lebens und der Zeit, in der sie lebt, zwingen. Während Gilgi nach ihrem neuen 
 
84 Vgl. Ines Lauffer (2011): Öffnungen und Verschliessungen der (Wohn-)Körper. Irmgard Keuns Gilgi - eine von 
uns (1931). Irmgard Keuns Gilgi – eine von uns (1931). Zwischen Berührungseuphorie und Ekel. In: Lauffer, Ines 
(Hrsg.): Poetik des Privatraums. Der architektonische Wohndiskurs in den Romanen der Neuen Sachlichkeit. 
Bielefeld: transcript, S. 201–246, hier S. 205. 
85 Keun (2004), S. 141. 
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Heim sucht, da sie das alte (quasi) verliert, wird Sannas Entscheidung, von Köln nach Frankfurt 
umzusiedeln, von einem besonderen Ereignis beeinflusst; zu ihrem Bruder Algin flieht sie 
nämlich, als sie ihre Tante Adelheid bei der Gestapo anzeigt. In dieser Hinsicht scheint Gilgis 
Entscheidung privater zu sein, wobei Sannas Lebensgeschichte schon vom Anfang an von 
öffentlichen Faktoren – wie etwa den politischen Umständen – beeinflusst wird. Die beiden 
suchen dabei zwar die ganze Zeit entweder nach einem neuen Heim – wie Gilgi – oder nach 
einer neuen Heimat, wie (zum Beispiel) Sanna, wobei sie jedoch stets in derselben Umgebung 
stecken, bis es zu einem konkreten Anlass kommt. 
Währenddessen wird ihr Raum schmaler bzw. beklemmender, was durch die Aussage Lauffers 
über den öffentlichen Raum, der irgendwie privater wird, zum Ausdruck gebracht wird.86 Diese 
Aussage bezieht sich jedoch nicht auf seine physikalische Größe bzw. Dimension, sondern 
bezeichnet die gesellschaftlichen Umstände, welche sich auf die beiden Protagonistinnen 
beengend auswirken. Auf diese Weise fangen die Protagonistinnen an, in der Masse zu 
verschwinden bzw. (sich) zu entpersonalisieren; dies bemerken sie auch selbst, wie etwa Gilgi: 
„Ja, zum Donnerwetter nochmal, wen soll ich denn wichtig nehmen, wenn nicht mich selbst! 
Ich glaub’s einfach nicht, ich halt’s für eine verdammte Lüge, wenn einer sagt, daß er erst an 
die Allgemeinheit und dann an sich denkt. Wer ist denn die Masse?“87 
Während die Handlung der beiden Geschichten an ihrem Anfang noch durch eine gewisse 
Privatheit geprägt wird, ‚öffnet‘ sich diese nach außen, je mehr sie sich dem Ende nähert und 
eskaliert. Mit der Ahnung großer Lebensveränderungen, sowohl sozialpolitischer – wie etwa 
des steigenden Nationalsozialismus – als auch persönlicher Natur – bei Sanna des Exillebens, 
bei Gilgi eines Lebens mit dem Baby – wird der Raum paradoxal also schmaler und 
beklemmender, jedoch auch ‚öffentlicher‘. Gemeinsam mit der Ankunft der oben genannten 
gesellschaftspolitischen Veränderungen, genauer des totalitären Regimes, die grundsätzlich 
allumfassend (worauf schon das Wort ‚totalitär‘ allein andeutet) sind, wird das Volk in seinem 
Nachdenken öffentlich. Dies wird letztlich auch vom System unterstützt und gefordert, sodass 
es nun seine Bürger vollkommen überwacht, zugleich aber auch eine Art Kontrolle und 
Misstrauen untereinander verlangt. 
Anhand der sich steigenden Kontrolle über die Bürger ‚öffnet‘ sich der Handlungsraum nach 
außen, wird aber dadurch für Gilgi und Sanna schmaler, was letztlich auch mit ihrem 
 
86 Vgl. Lauffer (2011), S. 205. 
87 Ebd., S. 59. 
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Erwachsenwerden übereinstimmt: damit wird aber auch die oben erwähnte Isolation bzw. die 
Entfremdung größer. Das – und das sog. allgemeine ‚Öffentlichkeitswerden‘ der Atmosphäre 
– geschieht selbstverständlich nicht plötzlich; der Übergang graduiert. Was einem dabei 
wahrscheinlich überraschend erscheinen mag, ist die Tatsache, dass sich die beiden Romane 
zwar innerhalb größerer Städte – Frankfurt und Köln – abspielen, dabei aber eher nur einen 
kleineren Platz bzw. Raum einnehmen. Dieser wird – gegen Ende beider Handlungen – größer, 
da die Protagonistinnen ins Unbekannte und daher wahrscheinlich Größere verreisen: Gilgi 
nach Berlin und Susanne ins Exil. Obwohl beide Geschichten dabei, wie erwähnt, ‚privat‘ 
anfangen, folgen im Laufe der Handlung einige Stellen, die die Ankunft des ‚Öffentlichen‘ 
ankündigen: in Gilgi – eine von uns geht es um den Kölschen Karneval, in Nach Mitternacht 
aber um den Auftritt Hitlers auf dem Opernplatz. Die beiden öffentlichen Ereignisse stehen 
jedoch in engem Zusammenhang zueinander, da Susanne gerade den Auftritt Adolf Hitlers mit 
dem Karnevalszug vergleicht: 
Vielleicht hat der Führer später gedacht, das Volk sei zusammengeströmt aus Liebe zu ihm. 
Aber als Führer wird er zu klug sein, um das zu glauben. Zum Karnevalszug in Köln kommen 
noch tausendmal mehr Menschen […] Weil es ihnen nämlich nur ein Sport ist und Stolz: einen 
Platz zu haben, von dem aus sie was sehen konnten und um glauben uns sagen zu können, sie 
seien dabeigewesen.88 
Ähnlich gelungen ist an einer späteren Stelle der Vergleich Adolf Hitlers mit dem Prinz 
Karneval: „Und langsam fuhr ein Auto vorbei, darin stand der Führer wie der Prinz Karneval 
im Karnevalszug. Aber er war nicht so lustig und fröhlich wie der Prinz Karneval und warf 
auch keine Bonbons und Sträußchen, sondern hob nur seine leere Hand.“89 Die Stimmung, die 
Sanna umgibt, trägt zwar klare Spuren der Begeisterung und Fröhlichkeit, stellt aber in 
Wahrheit eher das Gegenteil dar, das auch die Protagonistin selbst spürt, denn die ganze 
Veranstaltung hat einen traurigen bzw. grotesken Beigeschmack. Diesen veranschaulicht u. a. 
auch die Figur der sog. Reihendurchbrecherin Bertchen Silias, die anstatt mit dem Führer selbst, 
mit den „guten Onkels von der SS“90 fotografiert wird; zur eskalierten Groteskheit trägt später 
auch die Szene ihres Todes bei, was sowohl ihre persönliche ‚Aufopferung‘ für den 
Nationalsozialismus als auch die ganze Ideologie für nichtig erklärt. 
 
88 Keun (2002), S. 29. 
89 Ebd., S. 35. 
90 Ebd., S. 53. 
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Denselben tristen Beigeschmack innerhalb eines scheinbar frohen Ereignisses spürt die Leserin 
in Gilgi, eine von uns. Zwar nicht im Rahmen einer ideologisch propagierenden Veranstaltung 
stattfindend, kommt auch beim bekannten Kölner Karneval, an dem Gilgi gemeinsam mit ihrer 
Familie teilnimmt, gewisse Groteske zum Ausdruck. Hier vermischen sich, ähnlich wie in Nach 
Mitternacht, die Zeichen des allgemeinen Feierns mit Gilgis Unmut:  
Gilgi drängelt sich durch die tanzenden Paare. Es ist noch nicht Mitternacht […] Sie hat keine 
Lust mehr, hier zu bleiben […] – man muss betrunken sein und richtungslos verliebt, wenn’s 
einem hier gefallen soll. Pfui Teufel, der Gestank in einem Raubtierkäfig ist appetitlicher als 
dieser Menschenmassengeruch.91  
Mit ihren Worten drückt Gilgi ihre Unzufriedenheit und Unbehaglichkeit aus, obwohl diese 
nichts mit der sich bildenden und verschärfenden politischen Situation zu tun haben. Was die 
beiden Protagonistinnen unabhängig vom Ereignis gemeinsam haben, ist die bereits erwähnte 
Beengtheit innerhalb eines öffentlichen Raumes, der sonst froh sein sollte. Einerseits stört die 
beiden die Größe des Raums bzw. dessen Menschenmasse, andererseits aber die Menschen 
allein. Dieser Prämisse folgend, scheint es als ob Susanne und Gilgi die Menschen und die 
gequälte Begeisterung der Menschenmasse durchschauten; letzterer – somit aber auch dem 
Verschwinden innerhalb der Masse – wollen die beiden daher entfliehen, indem sie kleinere, 
privatere Räume der Menschennähe und Warmherzigkeit bevorzugen und nach ihren 
Lieblingsmitmenschen suchen – Gilgi nach ihrem Freund Pit, Susanne aber nach dem 
Journalisten Heini. Die erwähnten Figuren, d. h. Pit und Heini, zeigen ihnen nämlich als einzige 
auch die wahre Seite des Lebens und der Gesellschaft und bleiben sich selbst in ihrem Handeln 
treu. 
Was in den beschriebenen Szenen zum Ausdruck kommt, ist nicht nur die Stimmung eines 
Stadtlebens, sondern stellt auch die inneren Gefühle seiner Mitglieder dar. Nach Mitternacht 
und Gilgi – eine von uns beschreiben dabei jedoch keine ‚echten‘ Großstädte, denn auch ihre 
Gefühle sind (noch) nicht „großstädtisch“. Es geht also vielmehr um die Großstädte in 
‚Verkleidung‘, also um die Kleinstädte, Kleinbürger und damit um die besondere 
Kleinbürgermentalität, die aber unter der Maske der ‚Großstadtmentalität‘ – was anhand der 
beiden ‚Großereignisse‘ sichtbar wird –versteckt ist und sich demnach als solche zeigt. Obwohl 
die Romane die für eine Großstadt ‚typische‘ Züge tragen – u. a. Beschreibungen der 
Menschenmasse, des Stadtlebens sowie der Stadtroutine –, sind diese (anfangs) tatsächlich 
 
91 Keun (2004), S. 90. 
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keine Großstadtromane im eigentlichen Sinne (des Wortes). Trotzdem aber ‚wollen‘ sie das 
gerne werden, was sowohl Susannes als auch Gilgis Weggang in eine (vermutlich) größere 
Stadt am Ende beider Romane verdeutlicht, wozu sie aber noch reif genug werden sollten. 
Den beiden Romanen könnte man also eher die Bezeichnung ‚Kleinbürgerromane‘ aufsetzen, 
obwohl sie durch Züge allmählicher Großstadtmentalität geprägt werden, was nicht nur Sannas 
und Gilgis Persönlichkeitsentwicklung im Laufe der Handlung zeigt, sondern auch die 
Verwandlung aus privater in die öffentliche Sphäre. Dies entlarvt u. a. auch die Erwähnung des 
besonderen Wendepunkts – der Mitternacht. Während darauf in Nach Mitternacht schon im 
Titel des Romans hingedeutet ist, passiert das in Gilgi, eine von uns stellenweise, wie z. B. im 
Karneval: „Es ist noch nicht Mitternacht […]“92 Der Anlass für den Weggang beider 
Protagonistinnen scheint aber nicht der Raum allein zu sein, der ihnen – mit Sannas Worten – 
zu ‚klein‘ wurde, denn sie hat „tausendmal lieber eine große Stadt“93; zu ihrer 
Schlüsselentscheidung trug auch (und vor allem) die Kleinbürgermentalität, die sie allmählich 
überwuchsen, bei. Die Kluft zwischen dem Öffentlichen und Privaten zeigt sich also demnach 
auch in den beiden Denkweisen, wo das Dorf- bzw. Kleinstadtleben und das Großstadtleben 
aufeinander aufstoßen. Das, was für die Kleinbürger – laut Keun – nämlich typisch und in den 
meisten Fällen irgendwie ‚unvermeidlich‘ scheint, ist gerade ihre Anpassungsfähigkeit, die aber 
hier als Fron bzw. Unterordnung interpretiert werden kann. Es ist also die Idee der sog. 
Weltanschauung, die Susanne (und Gilgi) dazu zwingt, in eine große Stadt umzuziehen, obwohl 
es nicht mehr „gut und edel [ist], eine Stadt lieber zu haben und schöner zu finden.“94 
Trotz aller unterdrückenden Umstände, Einflüsse der Masse und der neuen Weltanschauung, 
die sie nicht zu verstehen vermögen, behalten sowohl Gilgi als auch Sanna ihre Individualität. 
Besondere Anlässe – bei Gilgi sind das die Schwangerschaft und der Tod ihres Freundes Hans, 
bei Sanna hingegen der Selbstmord Heinis und die Ankunft Franzens – bringen sie zur 
Erkenntnis, dass sie die immer schmalere Umgebung, welche ihr jetziges Heim darstellt, 
verlassen müssen, um freier werden und sich selbst finden zu können. Sie entfliehen also dem 
Privatraum, der zwar vom öffentlichen Mentalitätstyp beeinflusst wird, um wieder Personen 
bzw. Individuen zu werden. Keuns Romane verlieren somit jedoch an ihrer strikten 
‚Neusachlichkeit‘: „Obwohl Irmgard Keuns Roman durchaus als neu-sachlich zu 
 
92 Ebd., S. 90. 
93 Keun (2002), S. 12. 
94 Ebd., S. 12. 
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charakterisieren ist, steht auch hier weiterhin ein Individuum im Zentrum der literarischen 
Produktion.“95 
7 Mentalitäten- und Gesellschaftsvielfalt 
Die im vorigen Kapitel angesprochene Raumspaltung in den behandelten Romanen Irmgard 
Keuns, Nach Mitternacht und Gilgi – eine von uns, begrenzt sich nicht nur auf die besondere 
Sphärenspaltung im räumlichen Sinne (also den Lebensraum), sondern deutet zugleich auf 
unterschiedliche ‚Mentalitätstypen‘ hin, die mit ihr in Zusammenhang stehen. Diese stimmen 
mit den Figuren überein oder – genauer gesagt – entstehen im Einklang mit deren Entwicklung 
sowie der Entwicklung der Persönlichkeit beider Protagonistinnen, weshalb es auch in diesem 
Feld zu einer gewissen Diskrepanz kommt, und zwar zwischen der Mentalität, die ins 
Öffentliche passt, und der, die eher dem Privaten zugeordnet werden könnte. Im Weiteren zeigt 
die vorliegende Magisterarbeit, wie die beiden voneinander abweichen (oder sich ergänzen), 
aber auch, inwiefern die Protagonistinnen davon – wenn überhaupt – betroffen werden, wo es 
zur sog. Kluft kommt und was dies bedeuten könnte.96 
 
7.1 ‚Private‘ und ‚öffentliche‘ Mentalitätstypen 
 
In den meisten Werken Keuns ist – bereits dank ihrer Bezeichnung ‚Zeitroman‘ – die 
Umgebung diejenige, die ihre Einwohner bzw. Angehörigen mit gewissen ‚Zeitmerkmalen‘ 
bestimmt. Dazu gehören nicht nur die allumfassende gesellschaftspolitische Lage, in der die 
Figuren (mehr oder weniger) integriert sind, sondern auch andere Faktoren, wie etwa 
Familienglieder, Freundeskreis und schließlich die Liebesbeziehungen. In dieser Hinsicht sind 
sich die beiden hier behandelten Romane einerseits ähnlich, indem sie eine gewisse 
Mentalitätenvielfalt ihrer Figuren darstellen wollen, andererseits aber unterscheiden sich, da die 
Mentalitäten nicht gleichmäßig vertreten sind, wozu sicherlich auch der Zeitunterschied 
zwischen den beiden Romanerscheinungen beiträgt. Was die beiden jedoch vereint, ist die 
 
95 Lauffer (2011), S. 205. 
96 An dieser Stelle sollte hervorgehoben werden, dass die Magisterarbeit dabei hauptsächlich den besonderen 
gesellschaftspolitischen Hintergrund der beiden Werke betrachtet. 
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Denkweise ihrer Erzählerinnen, die sich an der Schwelle zwischen zwei Welten befinden und 
daher die Rolle der Beobachterinnen spielen. 
7.1.1 Die politischen Anspielungen in der Privatsphäre in Gilgi – eine von uns 
Die Handlung des Romans Gilgi – eine von uns erscheint auf den ersten Blick privat, da die 
Familienszenen im Rahmen des Zuhauses ‚gemütlich‘ und kleinbürgerlich dargestellt werden. 
Auf diese Weise wird der Leser mit dem eher ‚langweiligen‘ Alltag einer Kleinbürgerfamilie, 
in diesem Fall des Ehepaars Kron, auseinandergesetzt, der im Gegensatz zu dem ihrer Tochter 
Gilgi steht. Wenn das Ehepaar also all das repräsentiert, was als ‚kleinbürgerlich‘ bezeichnet 
werden könnte, wirkt Gilgi als eine schon teilweise emanzipierte Frau einer (zu)künftigen Zeit, 
die dem kleinbürgerlichen Milieu ihrer Eltern entfliehen möchte. Dies wirkt nicht nur dank 
seiner Raumausstattung kleinbürgerlich, sondern wird auch durch die allgemeine Stimmung 
hervorgehoben, die man mit dem etwas ‚abgedroschenen‘ Zitat „Trautes Heim – Glück allein“97 
zusammenfassen könnte. Obwohl das Zitat die Privatheit als höchsten Wert schätzt, wirkt das 
heimische Glück, das es erwähnt, in Wahrheit verlogen, genauso wie der Rest der Werte in 
Gilgis Familie – so wird es wenigstens von Gilgi gespürt und repräsentiert. Noch vor dem 
Vorfall bzw. der Geschichte über die echte Herkunft98 Gilgis fängt auch die äußere Realität – 
genauer gesagt die aktuellen Ereignisse – an, ins Private (der Gilgis Familie) einzudringen, wie 
etwa in folgender Passage: 
Herr Kron liest im ‚Kölner Stadtanzeiger‘ […]: Polnische Infanteristen auf deutschem Boden. 
Schweinerei sowas. ‚Europäisches Manifest‘: Briand legt der Schlußsitzung des 
Europaausschusses eine Kundgebung für der europäischen Frieden und Wiederaufbau vor […] 
Kann man Briand trauen? Man kann keinem trauen. Weiter: Skandal im Haushaltsausschuß – 
Edelsteinschmuggel nach Polen – Zeugenaufmarsch im Tausend-Prozeß – Raubüberfall auf ein 
Buttergeschäft. Lauter unerquickliche Sachen.99 
An dieser Stelle kommt insbesondere das Erzählverhalten100 interessant vor, denn „eine 
eindeutige erzählerische Vermittlung der Geschehnisse kombiniert mit Hinweisen, 
 
97 Keun (2004), S. 9. 
98 Laut Lauffer zeigt sich gerade mit diesem Ereignis, dem ‚Lügenmärchen‘ sozusagen, Gilgis Zuhause zum ersten 
Mal als ‚instabiler Ort‘. (Ines Lauffer (2011): Öffnungen und Verschliessungen der (Wohn-)Körper. Irmgard 
Keuns Gilgi – eine von uns (1931). Zwischen Berührungseuphorie und Ekel, S. 201–246. In: Lauffer, Ines (Hrsg.): 
Poetik des Privatraums. Der architektonische Wohndiskurs in den Romanen der Neuen Sachlichkeit. Bielefeld: 
transcript, hier S. 201). 
99 Keun (2002), S. 11. 
100 Gilgi – eine von uns steht damit im Kontrast zu Nach Mitternacht, wo die Handlung mehrheitlich von einer 
Ich-Erzählerin – und gleichzeitigen Protagonistin Sanna – wiedergegeben wird. Darüber hinaus spricht man 
44 
 
Andeutungen, Kommentare usw. seitens des Erzählers kennzeichnen ein auktoriales 
Erzählverhalten.“101 Der Erzähler im oberen Ausschnitt gibt die Ereignisse der Außenwelt also 
nicht nur wieder, sondern kommentiert sie und versucht dem Leser dadurch die Meinung der 
kleinbürgerlichen ‚Mitte‘ zu vermitteln. Wenn Gilgis Vater als deren ‚Träger‘ an dieser Stelle 
über das aktuelle Weltgeschehen empört zu sein scheint, stellt Frau Kron sein Gegenteil vor, da 
sie aus dem ‚Privaten‘ nicht austreten will: Sie bleibt lieber daheim, indem „sie sich in die 
Annoncen-Beilage“102 vertieft: „Inventurausverkauf. Üding’s Schuhe – unsere Schaufenster 
sagen alles. Teppichbursch – die drei letzten Tage – Qualitätsware.“103 Die Medien, die an den 
erwähnten Stellen auftauchen, repräsentieren zwar das Wahrhafte, erreichen aber ihren Zweck 
nicht. Das Ehepaar Kron scheint nämlich am Äußeren desinteressiert zu sein und bleibt lieber 
in seiner Bequemlichkeitszone, was auf die Oberflächlichkeit bzw. Flüchtigkeit der 
kleinbürgerlichen Schicht andeutet: Man liest zwar und will mit dem Aktuellsten vertraut 
werden, wird sich damit aber nicht auch auseinandersetzen oder es kritisch betrachten. 
Neben den hier genannten anfänglichen Anspielungen auf das (Vor)Kriegsgeschehen tauchen 
stellenweise auch weitere Andeutungen auf die Welt außerhalb des gemütlichen Kron-
Zuhauses auf, wie vorher werden diese aber nur erwähnt und nicht weiter erklärt, wie etwa von 
der Tante Hetty, die die vergangenen und aktuellen Ereignisse folgendermaßen kommentiert: 
‚Wir wollten ja schon immer mal zum Rhein – aber der Krieg! Und dann die Besatzung! Ihr 
Armen, was müßt ihr gelitten haben.‘ Tante Hetty flüstert und sieht sich ängstliche nach allen 
Seiten um. Gewiß, die Engländer sind fort, aber so ganz sicher ist sie immer noch nicht – man 
kann nie wissen … Frau Kron macht schmerzliche Augen: ‚Ja, es waren schwere Zeiten für uns, 
Hetty‘.104 
Eine der eher seltenen Nennungen des Ersten Weltkrieges scheint an dieser Stelle zwar nur 
oberflächlich und unausgeprägt, obwohl sie (die Nennung des 1.Weltkrieges) bei den Figuren 
der kleinbürgerlichen Standesmitte manch unangenehmen Erinnerungen weckt und gleichzeitig 
auf die Möglichkeit bzw. Wahrscheinlichkeit eines neuen Krieges hindeutet. Aus der Passage 
geht hervor, dass Krieg jedenfalls etwas Schreckliches darstellt und unbedingt mit Trauer und 
Leiden zu tun hat, andererseits aber will man sich damit nicht weiter beschäftigen, da es einen 
 
bezüglich von Gilgi – eine von uns von einem überwiegend auktorialen bzw. allgemeinwissenden Erzähler, bei 
Nach Mitternacht jedoch von einer Ich-Erzählerin. 
101 Allo Allkemper/Norbert Otto Eke (2010): Literaturwissenschaft: Eine Einführung in die Literaturwissenschaft. 
Stuttgart: UTB, S. 99. 
102 Keun (2002), S. 12. 
103 Ebd. 
104 Ebd., S. 62. 
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nichts angeht-. Es scheint, als ob Frau Kron sich diesem Thema nicht widmen und damit den 
Ereignissen der öffentlichen Sphäre nicht erlauben will, in ihrem Alltag Wurzeln zu schlagen. 
Obwohl Gilgis Eltern die äußeren Ereignisse, die den kommenden Krieg ankündigen, nicht zu 
rühren scheinen, kann man dies nicht für ihren vom Sozialismus begeisterten besten Freund Pit 
behaupten. 
Der Letztere scheint Gilgis Verbindung mit den wachsenden Drohungen der Außenwelt zu sein, 
womit die Protagonistin das (ihr bisher unbekannte sowie ‚unwichtige‘ aktuelle politische) 
Geschehen zu empfinden beginnt. Zugleich veranschaulicht Pit mit seiner politischen 
Überzeugung auch die gesellschaftliche bzw. politische Spaltung, daher aber auf eine gewisse 
Weise auch Öffentlichkeit; seiner Überzeugung nach ist er nämlich sozialistisch orientiert, 
obwohl er sonst einer kleinbürgerlichen Familie entstammt: „Verrückter Pit! Er könnt‘ es so 
gut haben. Sein Vater hat das schönste Haus in Marienburg, hat Geld und einen guten Namen. 
Pit ist sein einziger Sohn.“105 Trotz seiner bürgerlichen Herkunft aber entscheidet sich dieser, 
die sichere Umgebung und – nicht zuletzt – auch ‚schöne‘ Zukunft zu verlassen und sich 
stattdessen zu emanzipieren. Er begibt sich, sozusagen, in die öffentliche Sphäre, obwohl diese 
Unsicherheit oder sogar Gefahr bedeutet. In dieser eher Paradoxalen Figur spitzt sich also die 
Problematik des Privaten und Öffentlichen in Gilgi – eine von uns zu, wobei Pit sie überwindet 
und mit seiner politischen Tätigkeit ins Öffentliche (früher als Gilgi) einsteigt. 
Die genannte Diskrepanz Pits lässt sich an seiner Ablehnung jener ‚Privatheit‘ bemerken, wie 
etwa an seiner Beziehung zu Gilgi und den Frauen überhaupt: „Finger von den Weibern, er 
kann keine Weiber gebrauchen, es geht auch ohne sie, sie sollen nicht herkommen und sich 
ausgerechnet hier aufs Bett setzen. Das zuckt in den Händen, er möchte das Mädchen da 
prügeln.“106 Was die Komplexität von Pits Figur, die sowohl die proletarisch-sozialistische 
Mentalität als auch die eines jungen Intellektuellen in sich verknüpft, noch zusätzlich 
verschärft, ist seine sarkastische bzw. satirische (gesellschaftskritische) Haltung gegenüber der 
aktuellen politischen Situation. Es scheint, als ob er die Verlogenheit bzw. den ‚Unsinn‘ der 
herrschenden nationalsozialistischen Ideologie – sowie der politischen Umstände überhaupt –
durchschauen würde, indem er Gilgi vorwirft: „Wenn du anständig sein willst, liebe Eltern, 
Vaterland und Hunde! Heirate und krieg Kinder. Jedem Embryo sein Paragraph 218. Der Staat 
will Kinder, laufen noch nicht Arbeitslose genug auf der Erde um.“107 
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Einen entgegengesetzten Standpunkt besitzt jedoch seine Freundin Gilgi, die mit Sachen Politik 
gar nicht umgehen kann und auch nicht will. Da sie sich damit nicht auskennt und dafür nicht 
interessiert, kann sie Pits Aufregung und politische Begeisterung auch nicht verstehen: „Da will 
man den nun was fragen, aber der hat nur seinen Sozialismus und sowas im Kopf. Ich versteh‘ 
nichts von Politik, ich seh‘ da nicht durch.“108 Wie bereits erwähnt, befindet sich Gilgi – im 
Gegensatz zu ihrem Freund Pit – an der Schwelle zur Selbstständigkeit, damit aber auch 
zwischen dem Privaten, das ihr das Elternhaus anbietet, und dem Öffentlichen, das die 
Arbeitsethik und die äußeren politischen Umstände darstellen. Sie ist sich bewusst, dass sie sich 
verselbstständigen muss, und regt sich mit folgenden Worten an: „ […] hat gar keinen Zweck, 
hilf dir selbst, Gilgi!“109 Sie kann ihren fast vollkommen emanzipierten Freund, der zusätzlich 
noch eine andere – öffentliche – Mentalität vertritt, (noch) nicht verstehen (und er sie nicht), da 
sie sich selbst erst ‚(er)finden‘ soll, um eine sog. Neue Frau110 zu werden. 
7.1.2 Konflikt zwischen Liebe und Arbeit 
Gilgi will sich also zwar mit der Außenwelt – und damit der Öffentlichkeit – auseinandersetzen, 
ihre Entscheidung ist aber eher nur eine Frage der Zeit und somit des Zeitpunkts, in dem sie die 
Schwelle zur Selbstständigkeit und zugleich zur Mentalitätswende passieren wird. Laut Lauffer 
schildert Irmgard Keun 
in ihrem Roman eine Protagonistin, welche die programmatischen Anforderungen des 
Wohndiskurses an das Subjekt einerseits offensiv und explizit übernimmt, andererseits aber 
daran verzweifelt […] Während Gabriel Dan ebenso wie Ginster auf eine intakte, stabile 
Vergangenheit blicken können, verfügt Gisela Kron keineswegs über eine solche, die Kindheit 
im Schoß der Familie erweist sich just mit Einsetzen des Romans als Lügenmärchen, das 
Zuhause als instabiler Ort. Von ihrer leiblichen Mutter bereits als Neugeborenes verlassen, 
befindet sie sich nun zwischen den gesellschaftlichen Räumen, erweist sich als unfähig enge 
Beziehungen aufzubauen.111 
Gilgi will „einen Menschen“112, da sie glaubt, sie „gehör[t] nirgends hin.“113 Besonders in der 
Protagonistin allein lässt sich eine gewisse Entwicklung bemerken, wodurch sich dieser Roman 
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dem Genre des ‚Entwicklungsromans‘ annähert, denn Gilgi sucht im Laufe der Handlung nach 
ihrer Stelle in der Welt bzw. Gesellschaft, wodurch sie erwachsener wird. Bereits im 
Ausgangspunkt aber unterscheidet sie sich von ihren Eltern und stellt in diesem Sinne ihr 
Gegenteil vor, mag sie anfangs auch noch im ‚Schlupfwinkel‘ ihres Zuhauses gefangen sein.  
Obwohl ihre Eltern ein typisch kleinbürgerliches, ruhiges Leben führen, spürt man bei Gilgi 
bezüglich der ‚Tradition‘ einen gewissen Widerwillen, was im Gespräch mit ihrer Mutter zum 
Ausdruck kommt: „Ob ich nächstes mal mit ihr zum Kränzchenkaffee gehe? Sinnlos 
verschwendete Zeit. Ob ich abends immer zu Hause sitzen soll? Sinnlos verschwendete Zeit. 
Jedes Beisammensein mit euch ist sinnlos verschwendete Zeit. War’s, ist’s, wird’s immer 
sein.“114 Mit ihrer Denkweise ist Gilgi schon Teil einer anderen (Frauen)Generation, die sich 
emanzipieren will und andere Werte besitzt, der Wert, den Gilgi schätzt, ist aber Arbeit, da 
gerade sie ihr die Mittel zur Verselbstständigung bereitstellt:  
Nein, sie hat keine Zeit zu verlieren, keine Minute. Sie will weiter, sie muß arbeiten. Ihr Tag ist 
vollgepfropft mit Arbeiten aller Arten. Eine drängt hart an die andere […] Arbeit. Ein hartes 
Wort. Gilgi liebt es um seiner Härte willen. Und wenn sie einmal nicht arbeitet, wenn sie sich 
Zeit zum Jungsein, zum Hübschsein, zur Freude schenkt – dann eben um der Freude, um des 
Vergnügens willen. Arbeit hat Sinn, und Vergnügen hat Sinn.115 
Statt sich im Elternhaus zu verstecken oder sich an die kleinbürgerliche Umgebung anzupassen, 
wünscht sich Gilgi schnellstmöglich auf den Weg zu machen: an die Arbeit, in ihre eigene 
Wohnung oder anderswohin. Denn es macht ihr Spaß, „was zu schaffen“116 oder „aus eigener 
Kraft weiterzukommen“117, was auf ihre, für die damalige Zeit besondere Arbeitsethik 
hindeutet. Damit gehört Gilgi zu der damaligen Angestelltenkultur – und somit zum Prototyp 
einer Neuen Frau – findet sich aber damit im Konflikt mit der älteren Welt, deren Teil neben 
ihrer Mutter auch andere Figuren, wie etwa ihre Tante Hetty und ihre Cousinen, sind. So 
Kennedy: 
Frau Kron, deren Schwester Hetty und wiederum deren Töchter Gerda und Irene stehen 
stereotypisch für das Muster der in einer Versorgerehe lebenden Hausfrau, wie es in den 1920er 
Jahren abgelöst wurde. Gerda und Hetty, unverheiratet, ohne Ausbildung oder Beruf […] Derart 
gleichermaßen infantilisiert wie sterilisiert, werden sie von Gilgi abgelehnt als 
„verachtungswürdige“ Existenzen. Während Gilgi nach außen orientiert ist – sie liest, lernt 
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Fremdsprachen, arbeitet – warten ihre Kusinen noch, steckengeblieben in einer ewigen Pubertät, 
auf Erweckung durch den Märchenprinzen. Ihr eigener aktiver Lebensentwurf steht der passiven 
Haltung der Kusinen also diametral gegenüber, wobei diese Konfiguration, in der Gilgi als 
Einzelne gegenüber den beiden in der Minderheit ist, sinnbildlich dafür gesehen werden kann, 
dass die solchermaßen negativ charakterisierte traditionelle Weiblichkeit gesellschaftlich 
vorherrscht.118 
Auch alles und alle, die Gilgi schätzt, haben etwas mit der Beschäftigung und Selbstständigkeit 
zu tun, wie etwa ihre Freundin Olga, die im Gegensatz zu Gilgi zwar etwas leichtlebiger ist, 
trotzdem aber selbstständig – eine Frau also, die weiß, was sie will. Olga ist es auch diejenige, 
die Gilgi den Bohemien Martin vorstellt: „[den] Bummler, [den] Tagedieb, [den] 
Habenichts.“119 Gilgi verliebt sich und befindet sich damit zum ersten Mal in ihrem Leben im 
Konflikt zwischen Liebe und Arbeit. In ihm findet sie nämlich das, was sie auch selbst haben 
will: die vollkommene Unabhängigkeit, auch wenn diese nicht selbst ‚erarbeitet‘ wurde. In 
diesem Sinne stellt Martin als arbeitsloser Bummler Gilgis Gegenteil dar, was beweist, dass 
Liebe – klischeehaft – blind ist, gleichzeitig aber stellt er Gilgis Werte auf den Test. 
Trotzdem aber fragt man sich nach dem Auslöser für Gilgis Umzug zu Martin; diesen stellen 
wahrscheinlich die Nachricht über Adoption sowie der damit einhergehende Vertrauensverlust 
gegenüber den Eltern dar. Dies führt Gilgi dazu, sich auf die Suche nach ihrer biologischen 
Mutter zu machen, wobei sie erstens auf Frau Täschler, ihre vermutliche Mutter, stößt – eine 
heruntergekommene Schneiderin aus der niedrigen Gesellschaftsschicht –, zweitens aber auf 
ihre echte, biologische Mutter, die die ganze Bequemlichkeit der Welt genießt, da sie aus der 
oberen Gesellschaftsschicht stammt. In beiden Fällen kommt Gilgi in Kontakt mit der realen 
Welt, einer Umgebung also, die ihr bisher noch vollkommen unbekannt war. 
„Das ist sie. Sie ist mager und vertrocknet, und ein Gesicht hat sie gar nicht, das hat sie verloren 
[…] Das Nicht-Gesicht hat rote Augen, das sind keine Augen, das sind entzündete Lider, die 
weh tun.“120 Der Blick auf Frau Täschler sowie auf den Zustand, in dem sie lebt, erschüttert 
Gilgi. Mit diesem Abbild in Gedanken aber zieht sie schließlich zu Martin um, der ihr eine 
gewisse Stabilität und damit Privatheit anbieten kann. Gilgis Angst davor, allein zu bleiben, 
verschärft sich zwar im Laufe der Handlung aber trotz ihrer Mühe weiß sie, dass sie nicht 
zueinander passen, da die Gedankenlücke zwischen ihnen zu groß ist. In seinem Kern ist Martin 
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nämlich gedanklich zu „fortgeschritten“, auch wenn er keine Arbeitsethik besitzt: Er ist 
Bummler, Schriftsteller, Intellektueller und vor allem ein Individuum, dessen Zuhause die Welt 
– die Öffentlichkeit – ist. Gerade wegen seines sich nach dem Öffentlichen orientierenden 
Nachdenkens gelingt es ihm nicht, in so einer privaten Umgebung, wie etwa in Köln oder in 
einer Beziehung mit einer anderen Person, die ihn liebt, zu leben. 
Auf der anderen Seite bzw. in der ‚Mitte‘ steht Gilgi, deren größter Wunsch es ist, selbstständig 
zu sein. Obwohl sie dies an Martin bewundert, kann sie seine Werte (noch) nicht verstehen, 
weil sie sich noch immer teilweise im Privaten befindet. Hier herrschen nämlich ihre (Arbeits-
)Werte, auf die sie nicht verzichten will. Als Gilgi später herausfindet, dass sie ihre echte 
Persönlichkeit ‚verloren‘ hat und ihren Werten abtrünnig wurde, verlässt sie Martin, denn zuerst 
muss sie ‚aufwachsen‘ – sich also in der Außenwelt (er)finden. Den ‚Weckruf‘ dafür stellen im 
Endeffekt sowohl der Besuch ihrer biologischen Mutter, die in ihrem eigenen, völlig privaten 
Elfenbeinturm lebt, den Gilgi nicht begreifen kann, als auch der Untergang von Hans‘ Familie. 
Hier stellt Gilgi fest, man kann sich nie – so wie etwa Hans – auf andere Menschen verlassen 
und alles den äußeren Umständen, darunter Glück und Schicksal, überlassen, sondern nur auf 
sich selbst. Jeder ist – nicht zuletzt – seines Glückes Schmied, was in diesem Fall auch für Gilgi 
gilt. Der beste Weg, um das zu erlernen und dadurch an Selbstständigkeit zu gewinnen, ist aber 
der Weggang in eine völlig andere ‚städtische‘ und öffentliche Stadt – in ein neues Heim also 
– nach Berlin: „Ist denn der Tag wichtiger als die Nacht – warum wird man in Nächte und Tage 
geteilt. Warum das Gesetz der Nacht im Blut – der ewig verlangende Schoß – in tausend Stücke 
bin ich geteilt – mein Verstand sagt ja zu Ordnung und Tag und Helle.“121 
7.1.3 Das Öffentliche oder die unmittelbare NS-Propaganda in Nach Mitternacht 
 „Flucht vor der Wirklichkeit? Flucht in die bessere Wirklichkeit? …“122 – was für Gilgi erst 
nur eine bloße Ahnung des nicht mehr auszuhaltenden Zustandes ist, ist für Susanne schon 
Wirklichkeit, in der es keinen Platz zum Individualismus mehr gibt. Sannas Geschichte, die um 
das Jahr 1936 stattfindet, ist – im Gegensatz zu Gilgi – eine von uns – nämlich schon stark 
durch Militär- und Kriegsgeist geprägt, was die ganze Bevölkerung (Frankfurts und Kölns) 
beeinflusst, obwohl nicht alle sich dieser Tatsache bewusst sind. Laut Thelen handelt es sich in 
Nach Mitternacht um einen „'tragikomische[n]' Roman, der das 'alltägliche Leben []' und die 
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'kleinbürgerliche[ ] Sphäre' des 'neue[n] Deutschland' vor Augen führe und nur auf den ersten 
Blick als 'unschuldige Geschichte für jedermann' daherkomme.“123 
Auch Nach Mitternacht beginnt – so wie Gilgi – eine von uns – privat, da dies schon durch die 
Textsorte, die es einführt (Brief), bedingt ist, entwickelt sich aber im Laufe der Handlung zu 
einem durch nationalsozialistische Ideologie geprägten Vorkriegsroman. Als solcher versucht 
der Roman das Private innerhalb des Öffentlichen darzustellen. Da der Nationalsozialismus und 
seine Wirkung auf die damalige Bevölkerung in Nach Mitternacht – nicht nur in der 
Vorgeschichte, sondern auch im Hauptstrom dieses Romans – solch eine bedeutende Rolle 
spielt, könnte man ihn sogar zum Hauptthema des ganzen Romans erklären. Damit werden der 
Krieg bzw. die Vorkriegsatmosphäre definitiv zum Öffentlichen, denn sie stellen schließlich 
(auch) den Hauptgrund für Sannas Abreise am Ende des Romans dar. 
Der Hauptteil des Geschehens in Nach Mitternacht fokussiert sich – mehr oder weniger subtil 
– auf die sog. ‚(un)mittelbare‘ Propaganda des Nationalsozialismus. Diese manifestiert sich 
u. a. unmittelbar in dem bereits erwähnten Auftritt Adolf Hitlers. Zum gleichen unmittelbaren 
Zweck – also zur geplanten Unterordnung bzw. zum Anwerben neuer Angehörigen – dienen 
gleichzeitig propagandistische Radiosendungen, Druckmedien, wie etwa Zeitungen, 
Ausstellungen und Rassengesetze. All die erwähnten Mittel bzw. Medien wirken dadurch nicht 
nur typisch neusachlich, sondern verleihen der ganzen Handlung und Sannas Geschichte eine 
gewisse Authentizität. Gleichzeitig repräsentieren sie die neue Weltanschauung oder – genauer 
gesagt – einen Baustein des sog. Aufbauwillens. Die oben genannten Mittel wollen dem 
Publikum ‚gefallen‘, werden von ihm meistens auch begrüßt und wollen sich ihm auch (echt) 
annähern, aus diesem Grund aber verstecken sie sich hinter etwas, was dem einfachen 
Menschen bekannt bzw. fröhlich vorkommt – hinter der Feier bzw. Zeremonie. Dadurch 
dringen die Merkmale des Öffentlichen ins Private und werden von den Trägern der sog. Dorf- 
bzw. Kleinbürgermentalität akzeptiert, obwohl diese nur selten verstehen, wofür sie sich 
einsetzen, denn „Lesen ist denen [den Menschen] viel zu anstrengend und langweilig.“124 Der 
Grundgedanke einer Ideologie, die in ihrem Kern nach Sannas Worten eigentlich ‚langweilig‘ 
ist, entlarvt deren Sinnlosigkeit; Die Figur des Romans, die man als Verkörperung genannter 
Sinnlosigkeit bezeichnen könnte, ist aber eben Sannas Tante Adelheid. 
 
123 Albert Vigoleis Thelen (1996): Die Literatur in der Fremde. Bonn: Weidle, S. 160–161, zit. nach Kennedy 
(2014): S. 150 – 151. 
124 Keun (2002), S. 32. 
51 
 
Diese wird gemeinsam mit anderen ‚Kaffeeklatschfrauen‘ als Trägerin der Dorf- bzw. 
Kleinbürgermentalität dargestellt, die sich über den Nationalsozialismus begeistert; an 
mehreren Stellen macht die Ich-Erzählerin des Romans nämlich darauf aufmerksam, wie wenig 
diese von nationalsozialistischer Ideologie eigentlich versteht, gerade dadurch aber an gewisser 
Macht gewinnt. Ein Beweis dafür sind z. B. die Reden Hitlers, an denen Tante Adelheid 
teilnimmt, dennoch nicht aus politischer Überzeugung, sondern aus reinem Spaß. An einer 
Stelle wird die Begeisterung der Tante Adelheid so mit dem Besuch eines Schauspiels 
verglichen, wobei der ‚Schweiß‘ zu einem Maß für ihren Eifer wird: 
Es ist eine Tatsache, dass das Schwitzen des Führers den größten Eindruck auf die Tant Adelheid 
gemacht hat, und zwar hat sie selbst das gesagt. Ich war damals zusammen mit ihr in der 
Messehalle, als der Führer sprach. Er schrie wahnsinnig […] ich konnte kein Wort mehr 
verstehen. Darum fragte ich später die Tant Adelheid, was er gesagt habe […] Es stellte sich 
heraus, dass die Tant Adelheid überhaupt kein einziges Wort wußte, das der Führer gesprochen 
hatte, aber sie sagte mir […] Dieser Mann gibt sich bis zum Letzten aus. Hast du gesehen, wie 
er in Schweiß gebadet war […] Im Stadttheater fühlt die Tant Adelheid genau so. Ein paarmal 
war ich mit ihr dort. Aus den Schauspielern, die in Lustspielen spielen, macht sie gar nichts.125 
Die (vermutliche) Ungewissheit der Tante Adelheid wirkt in dieser Passage unkritisch und fast 
kindisch, genauso kindisch bzw. naiv behandelt wird das Geschehen aber auch von Sanna. Laut 
Kennedy „steigert sich die Darstellung der Abläufe in Verbindung mit der reflexionsarmen, 
einfach-naiven Sprache der Erzählerin zu einer gewissermaßen unfreiwilligen Satire, in der den 
in ihrer Summe unerträglichen Ereignissen gleichwohl Unterhaltungswert abgewonnen 
wird.“126 Was an dieser Stelle interessant wirkt, ist selbstverständlich Sannas kindischer und 
(zum Teil) unreifer Blick auf das Geschehen. Ihr Verständnis entschuldigt jedoch ihr relativ 
junges Alter, was man für ihre Tante nicht behaupten kann. Gerade Sannas sarkastischer bzw. 
satirischer Ton entlarvt nämlich die Ironie der Umstände: Tante Adelheid, als Vertreterin der 
kleinbürgerlichen, die NS-Ideologie unterstützenden Mentalität, wird dadurch mit der 
Denkweise eines ‚Kindes‘ gleichgesetzt. Der Unterschied zwischen den beiden besteht jedoch 
darin, dass Sanna die aktuellen Ereignisse mit einer gewissen Distanz – und daher Kritik – 
behandelt, wobei Tante Adelheid das Gesagte und Gesehene vollkommen ernst nimmt. 
Tante Adelheid entwickelt sich im Laufe des Romans nicht im ‚positiven‘ Sinne, sondern nutzt 
ihre vermutlichen Kenntnisse und Begeisterung höchstens dafür aus, um mehr ‚Kontrolle‘ zu 
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kriegen, was ihr zum Schluss zur Last wird. Als Einwohnerin Kölns ist Tante Adelheid im 
Privaten ‚gefangen‘, will aber durch ihre Begeisterung, Unterstützung des NS-Regimes und 
schließlich Kontrolle ins Öffentliche eintreten. Als solche verliert sie ihre Individualität 
innerhalb des Öffentlichen bzw. der Masse und scheitert daran. Dasselbe passiert auch mit 
anderen Vertretern der erwähnten Dorfmentalität, die trotz ihrer Befangenheit vom Privaten 
zum Öffentlichen konvertieren wollen; zu den Aufmerksamsten in diesem Feld gehört u. a. der 
Schleimann, welchen Franz umbringt. Der langsame ‚Untergang‘ beider genannter Figuren 
könnte nicht nur die Anschauung der Autorin bezüglich des Nationalsozialismus symbolisieren, 
sondern zugleich die Tatsache, wie die nationalsozialistische Ideologie trotz ihrer momentanen 
Beliebtheit keinen Bestand haben wird. 
Zu einem der Vertreter der erwähnten Dorfmentalität könnte man u. a. auch Sannas Vater 
zählen, der in ihrem Heimatort, Lappesheim an der Mosel, einen Gasthof besitzt. Auch für ihn 
hat – genauso wie für Tante Adelheid – die Literatur keine Bedeutung, auch diejenige seines 
Sohnes, des Schriftstellers Algin Moder, nicht. Seine Dorfmentalität sucht nämlich nicht nach 
der Bedeutung und sieht alles als vollkommen unkritisch an; Sannas Vater geht es also nur um 
das Gefühl (der Wichtigkeit) und um die sog. ‚Darstellung‘, wie etwa die Szene im Kino zeigt:  
Später ist aus einem Bus von Algin sogar en Film gemacht worden, der wurde auch in Koblenz 
aufgeführt […] Wir haben eigentlich gar nicht nachgedacht, ob der Film uns gefällt. Wir haben 
uns gefreut und waren sehr stolz. Besonders mein Vater […] Das Buch legte er später auf den 
kleinen Tisch neben der Theke, wo auch die Zeitungen immer hingelegt werden. Alle Gäste 
sollten es sehen.127 
Interessant scheint an dieser Stelle auch die Aufnahme eines Vergleichs zwischen der 
Belletristik und der ‚Lehrliteratur‘, d. h. von Algins Roman und Adolf Hitlers Mein Kampf; 
Algins Buch wird nämlich vom Vater auf die gleiche Stelle gelegt, auf der sonst das Buch des 
Führers liegen sollte. Dies spricht einerseits von der Ablehnung des nationalsozialistischen 
Regimes, andererseits aber hebt es vor allem seine Macht hervor, wie einige Zeilen später 
beschrieben wird: „Das Buch vom Algin liegt nicht mehr auf dem Tisch neben der Theke, weil 
die Nationalsozialisten es auf eine schwarze Liste gesetzt haben […] Es mußte auch auf die 
Gäste Rücksicht nehmen, und darum hat er das Bild des Führers über das Sofa gehängt statt der 
eingerahmten Kritik vom Algin.“128 
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Neben solchen unmittelbaren nationalsozialistischen Symbolen oder Maßnahmen, wie etwa 
dem Bücherverbot, die den bisher noch privaten, dörfischen Raum betreten und seine Mentalität 
zu verändern anfangen, gibt es noch andere. Ein solches Beispiel stellt die Tätigkeit der Gestapo 
in Köln vor, bei der auch die Hauptprotagonistin selbst angezeigt wird; obwohl noch durch 
überwiegend kindische Augen wiedergegeben, scheint die Szene im Gestapo-Zimmer Sannas 
Umbruchspunkt zu sein, in dem sie zum ersten Mal bemerkt, dass Nationalsozialismus kein 
Scherz mehr ist. Von einer privaten Sphäre ausgehend, entwickelte er sich zur grausamen bzw. 
öffentlichen Alltäglichkeit. Dies beeinflusst auch Sannas Perspektivenwechsel, denn zum 
ersten Mal in ihrem Leben ist sie keine reine Beobachterin mehr, sondern ein Mitglied, was 
auch zum Perspektivenwechsel beiträgt: aus einem Mädchen wird sie eine junge Frau, denn auf 
so eine Weise wird sie auch seitens der Gestapo behandelt. Dabei deutet sie einerseits auf das 
für die öffentlichen Gelegenheiten typische Protokoll auf, andererseits aber auf die 
Ernsthaftigkeit sowie Grausamkeit der Bürger. Was dabei noch irgendwie grotesk vorkommt, 
ist der Vergleich des Gestapo-Zimmers mit einer Wallfahrt, was noch zusätzlich den 
öffentlichen Charakter des ganzen Prozesses bzw. der Ideologie betont: 
Und immer mehr Menschen strömen herbei, das Gestapo-Zimmer scheint die reinste 
Wallfahrtstätte. Mütter zeigen ihre Schwiegertöchter an, Töchter ihre Schwiegerväter, Brüder 
ihre Schwestern […] Und die Schreibmaschinen klappern, klappern, klappern, alles wird zu 
Protokoll genommen, alle Anzeigenden werden gut und freundlich behandelt […] Da überkam’s 
mich plötzlich, Hier saß ich und sollt bestraft werden und wußt nicht warum. Ich wußt nicht 
mehr, was gut war – ich wußt nicht mehr, was böse war. Ich dachte an die Länder mit den 
heiligen zehn Geboten, in denen gut gut und böse böse ist.129 
7.1.4 Der direkte Einfluss des NS-Regimes auf das Alltagsleben 
Neben ihrem unmittelbaren Einfluss auf das Leben und (Nach)Denken der damaligen 
Einwohner Deutschlands mittels (neuer) Medien (Radio, Zeitungen, Flugblätter, Reden, 
Versammlungen u. a.) verbreitete sich die nationalsozialistische Ideologie, die in Nach 
Mitternacht porträtiert wird, auch im privaten Bereich und wirkte dort zwar nicht unmittelbar, 
sondern ‚diskret‘. Ein Beispiel dafür sind öffentliche Toiletten, die plötzlich ‚politischer‘ 
wurden:  
Früher war es immer so gemütlich, wenn zwei Mädchen mal gemeinsam auf die Toilette gingen. 
Man puderte sich und sprach schnell Wichtiges über Männer und Liebe […] Jetzt ist die Politik 
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auch in diese Luft eingedrungen. Gerti sagt: es sei schon viel wert, wenn auf so’ner Toilette 
keine Toilettenfrau sitze, der man Heil Hitler sagen müsse und dafür noch zehn Pfennig 
geben.130 
So eine Stimmung bzw. die Attribute des Öffentlichen, wo es keinen Raum für die private 
‚Plauderei‘ mehr gibt, misst die Ich-Erzählerin Sanna auch den Cafés bei; statt dort entspannt 
Leute zu treffen oder über ganz gewöhnliche, alltägliche Themen zu reden, muss man sich nicht 
nur beim Gespräch zurückhalten, sondern auch dabei, wem man eigentlich begegnet. 
Gleichzeitig mit der Stimmung beginnt die Politik aber auch die Geschlechterrollen zu 
verändern, darunter die Rolle der Frauen, hinter der auch schon das kommende Konzept einer 
Neuen (nationalbewussten) Frau steckt:  
Aber wie kann eine Frau so leben in heutiger Zeit. Sie muß Zeitungen lesen und über Politik 
nachdenken. Sie muß wählen und Reden im Radio hören. Sie muß zu Gasschutzübungen gehen 
und sich auf den Krieg vorbereiten. Sie muß etwas lernen, um arbeiten und Geld verdienen zu 
können.131  
Das Abbild einer arbeitenden Frau, die in Gilgi – eine von uns erst in die Gesellschaft 
einzutreten beginnt, wurde in Nach Mitternacht schon zur Wirklichkeit. Trotzdem aber trägt 
die Arbeit in Nach Mitternacht eine unterschiedliche Bedeutung als in Gilgi – eine von uns: 
während Gilgi (freiwillig) arbeitet, um sich zu verselbstständigen, arbeiten die Menschen 
(Frauen) innerhalb einer NS-Gesellschaft, um dadurch den neuen Aufbauwillen zu unterstützen 
und darin zu verschwinden – gleich zu werden, also. Nicht nur hätten aber allein die Frauen 
zum gemeinsamen Aufbauwillen beitragen sollen, sondern u. a. auch und insbesondere die 
vermutlichen Hauptträger der neuen Weltanschauung – die Intellektuellen. 
Die Letzteren gehören in Nach Mitternacht zwar in unterschiedliche Gesellschaftsschichten – 
mehr oder weniger vertreten sie die kleinbürgerliche (mittlere) oder obere Schicht –, bilden aber 
zugleich einen anderen Mentalitätstyp, der sich von der Mehrheit abgrenzt. Vorwiegend geht 
es nämlich um die Schriftsteller, u. a. um Sannas Bruder Algin und dessen Freund Heini, die 
eine ihrem Schicksal ergebene, jedoch sarkastische Haltung gegenüber dem herrschenden 
Regime übernehmen. Gerade die Schriftsteller mit ihrem Nachdenken halten der Gesellschaft 
den Spiegel vor. In ihnen spiegelt sich zugleich aber auch die Haltung der Autorin des Romans 
wider. An dieser Stelle kommen auch die meisten autobiografischen Züge zum Ausdruck, da 
sowohl Algins als auch Keuns Bücher auf die schwarze Liste gestellt wurden. Außerdem 
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versucht sich auch Algin der Ideologie anzupassen, was ihm nicht gelingt, denn er ist – nach 
Heinis Worten – überflüssig: „Durch die Diktatur ist Deutschland ein vollkommenes Land 
geworden. Ein vollkommenes Land braucht keine Schriftsteller. Im Paradies gibt es keine 
Literatur. Ohne Unvollkommenheiten gibt es keine Schriftsteller und keine Dichter.“132 
Soll man demnach den Nationalismus mit einem gewissen Paradies bzw. einer Gesellschaft 
gleichsetzen, in der alle Leute gleich sein sollten, obwohl sich diese nicht um sie kümmert? 
Was Heinis oben genannter Vergleich gut veranschaulicht, ist insbesondere die Tatsache, wie 
schnell die Öffentlichkeit mithilfe ‚sozialer‘ Kanäle – wie etwa Bücher, Radio usw. – die Leute 
beeinflusst, nur um sie später zum Schweigen zu bringen. Dadurch baut sich die Öffentlichkeit 
eigentlich selbst auf und braucht dazu keine (unschlüssigen) Individuen bzw. Denker, die 
‚unvollkommen‘ wären, sondern nur fleißige und starke, vor allem aber gehorsame und tüchtige 
Arbeiter. In solch einer Welt gibt es demnach auch keinen Raum für Literatur mehr, die sowieso 
andere Welten entdeckt, die Leute aber dazu zwingt, sich in sich selbst zu verschließen, indem 
sie ihnen Manches darlegt, was bisher versteckt war. So Heini: 
Das Vollkommene macht jedes Wort überflüssig. Man schreibt und spricht, um sich 
verständlich zu machen und sich untereinander zu verständigen. Die vollkommene Einigkeit 
unter den Menschen ist das Schweigen. Jedes Wort ist Krieg, ob es Kampf heißt oder Frieden. 
Solange es Worte gibt auf der Welt, wird es Kriege geben. Und wenn es keine Kriege mehr gibt, 
ist auch das Wort erlegen dem ewigen Frieden.133 
Ähnlich wie die Rolle der Frauen, die mit der Ankündigung in Gilgi – eine von uns bzw. mit 
der tatsächlichen Ankunft in Nach Mitternacht irgendwie ‚männlicher‘ werden, da dies von 
ihnen schließlich auch erwartet wird, ändert sich auch die Rolle der Intellektuellen. In der 
nationalsozialistischen Ära sind diese zum Schweigen verpflichtet, denn Ideologie braucht 
keine Worte und begründet ihr Wertesystem mittels anderer Parameter – durch Arbeit, Macht, 
Gewalt, insbesondere aber durch die Leute, die all die erwähnten Eigenschaften besitzen. In so 
einem Raum hat die Literatur dann nichts mehr zu suchen, denn sie hebt – im Gegensatz zum 
Totalitarismus – gerade das Gegenteil hervor: die Sprödheit der menschlichen Seele, die 
Lücken im System sowie die Gefühle der Einsamkeit und Individualität. Sowohl sie als auch 
ihre Träger – die individualistischen Schriftsteller – widersprechen der Gleichstellung (aber 
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nicht der Gleichberechtigung) und Vollkommenheit, die die nationalsozialistische Mentalität 
betont. 
In diesem Sinne hat Heini recht, denn in so einer Gesellschaft gibt es keine Makel mehr; es darf 
auch keine geben, wenn schon, darf man darauf aber nicht aufmerksam machen, um keinen 
‚Wortkrieg‘ zu verursachen. Für die vermutlichen Schwächlinge, die sonst nur in 
unvollkommener Gesellschaft existieren können, gibt es hier keinen Platz mehr und sie werden 
daher vertrieben. Was jede Ideologie braucht, sind demnach nur arbeitende, fleißige 
Gleichgesinnte, die demselben ‚männlichen‘ Prinzip folgen. Um einer solchen Denkweise zu 
entfliehen, deuten die meisten Intellektuellen – samt Susanne und Franz – an, das Land zu 
verlassen, was sie schließlich auch tun. Trotzdem steht dies aber nicht für ihre Schwäche, 
sondern – gerade umgekehrt – für ihre Stärke; Protagonisten in Nach Mitternacht verzichten 
mit ihren Taten (Schreiben, Selbstmord, Exilleben u. a.) nämlich auf ihre Heimat, die sie im 
Stich ließ, denn hinter ihrer vorgeblichen Vollkommenheit stecken viele Mängel. Einen solchen 
stellt bereits die Tatsache dar, dass der Krieg überhaupt ankommt, obwohl es eigentlich keinen 
geben sollte. Heinis Prämisse folgend, ist der Nationalsozialismus in sich selbst tatsächlich 
paradoxal: er mag zwar keine Worte brauchen, die ‚Krieg‘ wären, trotzdem aber neigen die 
beiden hier behandelten Romane zum Kriegsgeschehen und Öffentlichen. Dies beweisen 
demnach auch die Sinnlosigkeit bzw. Verlogenheit des Krieges, insbesondere aber der Verlust 
jeder Hoffnung auf den ‚Wiederaufbau‘, den der Nationalsozialismus seinem Volk bringen 
sollte, was nur Eines bedeuten kann, und zwar die Vorahnung des Untergangs. Der einzige 
Weg, dem zu entfliehen und dies auch zu zeigen bzw. hervorzuheben, ist letztlich nur der Suizid 
oder ein Leben im Exil – der einzige Ort also, wo auch die Privatsphäre und Individualität 
überleben könn(t)en. 
 
7.2 Von Gilgi bis Sanna – von Unwissenheit bis zum Individualismus 
 
Die Analyse beider behandelter Werke Keuns – Gilgi – eine von uns und Nach Mitternacht – 
ergibt manche Ähnlichkeiten sowie Unterschiede, die sowohl ihre Gattung und die Bedeutung 
einzelner Motive (wie etwa der Arbeit, Neuen Frau usw.) als auch die Gesellschaftskritik 
(Satire) betreffen. Die beiden Romane enthalten also einige autobiographische Züge ihrer 
Autorin, da sie tatsächlich die Zeit und den Raum, in denen diese lebte, porträtieren: die 
nationalsozialistische Ära Ende der 1920er und Anfang der 1930er Jahre. Wenn Gilgi – eine 
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von uns erst deren Anfang darstellt und daher nur wenige Referenzen auf das damalige 
politische Geschehen enthält, wird die ganze Handlung in Nach Mitternacht durch die 
nationalsozialistische Ideologie geprägt. Was die beiden Romane in diesem Feld annähert, ist 
die Tatsache, dass die Handlung in einer Stadt stattfindet, obwohl man diese kaum als eine 
echte Großstadt bezeichnen könnte; damit entziehen sie sich der Gattungsbezeichnung 
‚Großstadtroman‘134. In diesem Sinne tragen sie noch keine echten Merkmale des Öffentlichen, 
sondern eher des Privaten – des Privaten, das jedoch seinen Weg nach ‚außen‘ sucht. 
Darüber hinaus erscheint der erste Roman Keuns jedoch ‚privater‘ als Nach Mitternacht, da er 
das Leben der kleinbürgerlichen Mitte darstellt, die als solche keinen Wunsch (und bisher auch 
keinen Anlass) danach hat, die Privatsphäre zu verlassen. Mit einer einzigen Ausnahme – Gilgi, 
die schon fast alle Attribute einer jungen Neuen Frau besitzt, außer ihrer Selbstständigkeit. 
Diese ist zugleich auch das Ziel ihrer ganzen Existenz und daran arbeitet sie; Ihre 
Selbstständigkeit – und daher das Heim – muss und will sie sich selbst erarbeiten, was jedoch 
erst mit dem Weggang in eine öffentlichere Sphäre geschieht – in eine echte Großstadt also. 
Ähnlich wie Gilgi dreht sich auch Sanna innerhalb eines durch Privatheit geprägten Raumes, 
der aber deutlicher von der NS-Ideologie beeinflusst wird. Letztere wirkt sowohl mit 
unmittelbaren als auch mittelbaren Mitteln, wodurch sie ihre Einwohner zur neuen 
Weltanschauung zwingt. Die Handlung in Nach Mitternacht ist daher schon anfangs viel 
öffentlicher als in Gilgi – eine von uns, zeigt aber demnach auch, wie die Bevölkerung 
entpersonalisiert wird. 
Während die Figuren im ersten Roman Keuns ihre Individualität noch behalten (dürfen), fängt 
diese in Nach Mitternacht allmählich an zu verschwinden. Durch nationalsozialistische 
Propaganda und ihre Gehirnwäsche wird Deutschland da zu einem vollkommenen Land – zu 
einem Paradies sozusagen –, ihre bisherigen Individuen aber zur Masse. Die ganze Handlung 
wird jedoch aus der Perspektive einer ‚naiven‘ Ich-Erzählerin wiedergegeben, die in Wahrheit 
– im Vergleich zu Gilgi – noch ein Kind ist. Gerade ihre distanzierte Haltung und ihr junges 
Alter ermöglichen es ihr die Umstände irgendwie zu ‚übersehen‘. Mit Sanna schafft die Autorin 
auf diese Weise gleichzeitig eine Beobachterin, deren jugendliche ‚Unwissenheit‘ zur Stärke 
wird – einen (so wie in Gilgi – eine von uns) Prototyp einer aufwachsenden (Neuen) Frau, die 
mit der Umgebung kritisch umgehen kann. 
 
134 Im Vergleich zu (anderen) Großstadtromanen der Neuen Sachlichkeit, die durch gewisse Kälte und 




Gilgi – eine von uns, insbesondere aber Nach Mitternacht entlarven ein Deutschland voller 
Gegensätze, das nach außen ‚expandiert‘, dadurch aber dem Nationalsozialismus die Türen 
öffnet. In Zusammenhang mit ihrer Entstehung, historischen Entwicklung Deutschlands als 
auch dem Lebensweg Irmgard Keuns werden die Romane öffentlicher, daher aber auch 
satirischer und ironischer. Mit dem Weggang ins Öffentliche behalten die beiden 
Protagonistinnen auch ihre Individualität, was zugleich den Weggang ins Exil und die 




















Als eine der Vertreterinnen der Neuen Sachlichkeit – obwohl an deren Ausklang – schuf 
Irmgard Keun die Mehrheit ihrer Werke unter dem direkten Einfluss ihrer (klein)bürgerlichen 
Umgebung, was schließlich auch in den hier behandelten Romanen zum Ausdruck kommt. Die 
Neue Sachlichkeit in ihren Romanen – mit besonderem Fokus auf Gilgi – eine von uns (1931) 
und Nach Mitternacht (1937) – manifestiert sich vor allem in der städtischen Umgebung, der 
etwas nüchternen Erzählform, insbesondere aber in der Auswahl der Figuren – des 
kleinbürgerlichen Menschen, des Angestellten und nicht zuletzt des ‚Jedermanns‘. Dabei 
konzentrierte sich die Autorin auf den besonderen weiblichen Blick, den auch die beiden 
Protagonistinnen der in dieser Magisterarbeit analysierten Romane, Gilgi und Sanna, 
verkörpern. Trotz mancher neusachlichen Züge weichen aber die meisten Werke Keuns von 
diesem Hauptliteraturstrom der Weimarer Republik ab: Während die Mehrheit der 
neusachlichen Werke relativ ‚kalt‘ und objektiv wirkt, dabei aber den Reportage- bzw. 
Montagestil verwendet, fallen die Werke Keuns besonders subjektiv und eher herzlich aus. 
Insbesondere in Gilgi – eine von uns und in Nach Mitternacht führt die Autorin auf diese Weise 
eine ‚naive‘ Erzählerin ein, die das Alltagsleben um sich herum wiedergibt und schließlich 
kommentiert. 
Die beiden Romane versuchen demnach möglichst wahrhaft die Umstände – darunter vor allem 
das Alltagsleben der einfachen Menschen als auch die (kommenden) politischen Änderungen 
– darzustellen, wobei der Fokus der vorliegenden Magisterarbeit einerseits der privaten, 
andererseits aber öffentlichen Sphäre gilt. Wenn der Privatbereich insbesondere durch die 
privateren Räume, Familien- und Liebesbeziehungen geprägt wird, dann steht der 
Öffentlichkeitsbereich vor allem für die politischen Veränderungen, den kommenden 
Weltkrieg, aber auch für die nationalsozialistische Ideologie. Die Entwicklung der 
Romanhandlung sowie die Persönlichkeitsentwicklung der beiden Protagonistinnen zeigen 
demnach, wie die Merkmale des Öffentlichen – darunter die wachsende Politisierung aller 
Lebensbereiche – in die Privatsphäre eindringen. Dies resultiert in der sog. 
‚Entpersonalisierung‘ der Individuen, die sich in der ‚Masse‘ zu verlieren beginnen. In solch 
einer Umgebung versuchen die Protagonistinnen beider Romane – Gilgi und Sanna – als 
aufwachsende junge (Neue) Frauen ihren Platz in der Welt zu finden; dabei gehen sie aus dem 
Privaten – aus der typisch kleinbürgerlichen Umgebung also – hervor, sind aber später dazu 
gezwungen, ihr(e) neue(s) Heim(at) im Öffentlichen zu finden. 
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Gilgi und Sanna stellen eine neue Generation dar, die sich unter den neuen (drohenden) 
Umständen erst (er)finden muss, um es im Leben zu schaffen. Ihr Weggang aus dem Privaten 
– aus dem Kleinbürgertum also –, die ihnen (paradoxal) zu klein und schmal, dadurch aber zu 
‚öffentlich‘ wird, symbolisiert gleichzeitig auch den Wunsch nach der Schaffung einer eigenen 
Identität. Um nicht in der Masse zu verschwinden und dort das eigene ‚Wesen‘ zu verlieren, 
entscheiden sie sich dazu diesen Umständen zu entfliehen. Die erste – Gilgi – zieht so in eine 
echte Großstadt um, die zweite – Sanna – aber ins Exil. In beiden Fällen handelt es sich also 
um den Weggang ins Öffentliche, der auch mit der Flucht der Autorin Irmgard Keun ins Exil 
in Zusammenhang steht. Die beiden Romane öffnen sich auf diese Weise nach ‚außen‘ und 
werden – dem Ende entgegen – auch immer öffentlicher. Diese Tatsache lässt sich schließlich 
nicht nur mit dem (Exil)Leben Irmgard Keuns gut verbinden, sondern auch mit der Ankunft des 
Nationalsozialismus und Zweiten Weltkrieges in Deutschland bzw. Europa. 
Damit öffnete sich zwar ein neues, grausames Kapitel in der Weltgeschichte, gleichzeitig aber 
endete die ‚Ära‘ einer Literaturbewegung – der Neuen Sachlichkeit nämlich –, u. a. auch durch 
die Flucht ihrer meisten Vertreter ins Unbekannte, daher aber ins Öffentliche. Nur dort konnten 
sie eine neue Heimat finden, dabei aber reflektiert und ehrlich über ihre echte Heimat, die sie 















Die vorliegende Magisterarbeit behandelt die Schriftstellertätigkeit der deutschen Autorin 
Irmgard Keun in der Ära zwischen den beiden Weltkriegen. Die Arbeit konzentriert sich dabei 
auf die wesentlichen Züge des Schreibens von Irmgard Keun und dabei insbesondere auf die 
behandelten Thematiken (Alltagsdarstellung, Vorkriegsstimmung und die Darstellung der 
Privatbeziehungen), den Schreibstil, die Rolle der sog. Neuen Frau sowie auf die 
gesellschaftskritische Perspektive der Werke Keuns. Darüber hinaus stellt die Magisterarbeit in 
ihrem ersten Teil die Periode der Weimarer Republik in den 20er Jahren des letzten 
Jahrhunderts in Deutschland dar, mit dem Nachdruck auf den damaligen Literaturbewegungen, 
insbesondere auf der Darstellung der Neuen Sachlichkeit. Diese literarische Richtung, zu der 
Literaturtheoretiker auch Irmgard Keun zählen, erscheint zum ersten Mal mit dem Ende des 
Ersten Weltkrieges und erreicht ihren Höhepunkt während der 20er Jahre, wobei sie durch 
Alfred Döblin, Hans Fallada, Bertolt Brecht, Joseph Roth u. a. vertreten wird. Im Gegensatz 
zum gleichzeitigen Expressionismus bevorzugt die Neue Sachlichkeit vor allem die (präzise 
und glaubwürdige) Darstellung bzw. das Berichten über den damaligen deutschen  
(Arbeits-)Alltag, wobei sie den Jedermann, d. h. den gewöhnlichen Menschen, aufs Podest 
stellt. Dabei fokussiert sie sich auf die Prosa und entwickelt somit auch manch neue 
Literaturgattungen bzw. Schreibtechniken, wie etwa Reportage, Montage, Kollage usw. 
Nach einem kurzen Umriss der wesentlichsten Schwerpunkte der Neuen Sachlichkeit widmet 
sich die Magisterarbeit sowohl dem Leben und Werk Irmgard Keuns als auch ihrer Rolle 
innerhalb der erwähnten Literaturbewegung. Obwohl die Autorin heutzutage zu den Vertretern 
der Neuen Sachlichkeit gezählt wird, führt die Magisterarbeit auch manche Gründe, die 
dagegen sprechen, an, und unterstützt sie mit den Beispielen aus Keuns Werk. Dem folgt die 
inhaltliche Analyse zweier wichtiger Werke Keuns, und zwar ihres ersten Romans Gilgi – eine 
von uns (1931) sowie ihres späteren Romans Nach Mitternacht (1936), der während ihres 
Lebens im Exil herausgegeben wurde. Dabei behandelt die Magisterarbeit insbesondere Keuns 
Darstellung der privaten und öffentlichen Sphäre, sowohl im Sinne vom Raum als auch von der 
Denkweise. Sie versucht einige Parallelen und den roten Faden (Kontinuität) in der Darstellung 
der damaligen Privatbeziehungen (Familien- und Liebesbeziehungen) und öffentlichen 
Ereignisse, die den Zweiten Weltkrieg ankündigen, zwischen den beiden Romanen zu ziehen. 
In diesem Rahmen vergleicht die Magisterarbeit nicht nur die Abbildungen der 
Vorkriegsstimmung, Raumdarstellung und Mentalitätstypen, sondern widmet sich vor allem 
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der satirischen und weiblichen Perspektive Keuns, die diese schließlich zu einer der wichtigsten 



























Predmet obravnave pričujočega magistrskega dela predstavlja pisateljska ustvarjalnost nemške 
avtorice Irmgard Keun iz obdobja med obema svetovnima vojnama. Pri tem se delo osredotoča 
zlasti na bistvene poteze pisateljičine ustvarjalnosti, tj. prevladujoče tematike (prikaz 
vsakdanjika, predvojnega vzdušja in zasebnih odnosov), slog pisanja, vlogo t. i. nove ženske in 
družbeno kritičen ton avtoričinih pripovednih del. V svojem prvem delu magistrsko delo tako 
predstavlja obdobje Weimarske republike v dvajsetih letih prejšnjega stoletja v Nemčiji, s 
posebnim poudarkom na takratnih literarnih gibanjih, še posebej na prikazu bistva t. i. nove 
stvarnosti. Omenjena smer, kamor literarni teoretiki mdr. uvrščajo tudi Irmgard Keun, se prvič 
pojavi ob koncu prve svetovne vojne in se razvija tekom dvajsetih let 20. stoletja s predstavniki, 
kot so denimo: Alfred Döblin, Hans Fallada, Bertolt Brecht, Joseph Roth idr. Za razliko od 
istočasnega ekspresionizma nova stvarnost daje prednost (podrobnemu in verodostojnemu) 
prikazu oz. poročanju o tedanjem nemškem (delovnem) vsakdanjiku, pri čemer kot glavni lik 
na piedestal postavi slehernika, tj. običajnega človeka. Ob tem daje prednost pripovedništvu ter 
razvije nove literarne zvrsti ter pisateljske tehnike, kot na primer reportažo, montažo, kolaž itd. 
Po krajšem orisu poglavitnejših poudarkov nove stvarnosti se magistrsko delo posveti življenju 
in delu Irmgard Keun ter njeni vlogi znotraj omenjene književne smeri. Čeprav mnogi avtorico 
dandanes uvrščajo med predstavnike nove stvarnosti, magistrsko delo podaja tudi razloge proti 
temu, ki jih podpre s primeri iz pisateljičinega ustvarjanja. Temu sledi vsebinska analiza dveh 
poglavitnejših del Irmgard Keun, in sicer njenega prvega romana Gilgi – eine von uns (1931) 
ter kasnejšega romana, izdanega v času avtoričinega bivanja v izgnanstvu, Nach Mitternacht 
(1936). Magistrsko delo pri tem obravnava zlasti avtoričin prikaz zasebne ter javne sfere, tako 
v prostoru in času kot tudi v načinu mišljenja oz. mentalitete. Potegniti skuša vzporednice in 
rdečo nit (kontinuiteto) v prikazu tedanjih zasebnih odnosov (družinskih ter ljubezenskih) in 
javnega dogajanja, ki naznanja prihod druge svetovne vojne, ki jih prikazujeta omenjena 
romana. V tem okviru delo torej ne primerja zgolj podob predvojnega dogajanja, prostora ter 
mentalitet, pač pa se posveča zlasti satirični in ženski perspektivi Irmgard Keun, ki slednjo 
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